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INTRODUZIONE
Venticinque anni fa si inaugurava quello che allora venne definito il “decennio del
cervello”: in effetti, tra il 1990 e il 2000 la ricerca neuroscientifica produsse una
quantità notevole di nuove informazioni sul funzionamento del cervello. Più
recentemente, all’inizio del 2013, Unione Europea e Stati Uniti hanno varato due
distinti progetti che stanziano fondi di ricerca destinati alle neuroscienze, lo “Human
Brain Project” e “The Brain Initiative”. Il progetto europeo aveva come obiettivo
iniziale, entro il 2020, di ottenere cervelli digitali in grado di rappresentare le
funzioni biologiche cerebrali e che potessero essere impiegati a scopi pratici, ad
esempio nella ricerca indirizzata allo sviluppo di terapie.  Come si legge nella pagina
web dedicata all'HBP, “Understanding the human brain is one of the greatest
challenges facing 21st century science. If we can rise to the challenge, we can gain
profound insights into what makes us human”1. Tuttavia le critiche ricevute da molti
ricercatori in merito al fatto che l'obiettivo del progetto fosse troppo impegnativo e
ambizioso stanno inducendo la Commissione Europea a rivederne l'impostazione:
probabilmente l'HBP si trasformerà in un'infrastruttura permanente. Seppur con
approcci diversi, anche la BRAIN (acronimo di Brain Research through Advancing
Innovative Neurotechnologies) Initiative, promossa dall'amministrazione Obama, è
impegnata nell'intento di fornire una visione il più globale possibile del cervello. In
entrambi i casi, i numerosi partners lavorano per far sì che la mole di conoscenze
oggi disponibili (e in continuo aumento) sul cervello umano non restino frammentate
e isolate ma contribuiscano – grazie all'incontro della biologia e delle neuroscienze
1
       https://www.humanbrainproject.eu, consultato il 10/03/2015;
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con le ICT (Information and Communication Technology) – a creare una visione del
cervello come un unico sistema multi-livello.  Se gli anni Novanta sono stati il
“decennio del cervello”, oggi si può legittimamente parlare del XXI come del
“secolo del cervello”.
Genericamente, si possono definire le neuroscienze come l'insieme delle discipline
scientifiche (neuroanatomia, neurofisiologia, neurobiologia, neurochimica,
neurofarmacologia) che studiano il sistema nervoso, con lo scopo di avvicinarsi alla
comprensione dei meccanismi di funzionamento del nostro cervello. La loro storia
può essere fatta risalire a molto lontano, addirittura all'antico Egitto, dove il cervello
veniva rimosso dal cranio prima della mummificazione. Platone lo riteneva la sede
delle nostre facoltà razionali; Aristotele invece le collocava nel cuore e attribuiva al
cervello la funzione di raffreddare il sangue. Durante l'impero romano, il medico
Galeno, dopo aver dissezionato numerosi crani, ipotizzò che dai ventricoli cerebrali
provenisse il cosiddetto “pneuma” (o spirito animale) che, soffiando attraverso i
nervi, avrebbe provocato le contrazioni muscolari. La concezione di Galeno rimarrà a
lungo (addirittura fino al Settecento) la più accreditata, influenzando ad esempio gli
studi anatomici di Leonardo da Vinci. 
Nell'Ottocento è ormai appurato che le funzioni intellettive risiedono nel cervello, le
cui diverse parti svolgono funzioni differenti. Se ne conosce l'anatomia macroscopica
e vige la convinzione che il suo funzionamento dipenda da variazioni di cariche
elettriche. Un contributo decisivo viene dato da Franz Joseph Gall, fondatore della
frenologia, disciplina secondo la quale tutte le funzioni psichiche troverebbero una
collocazione precisa nella corteccia cerebrale: la presenza di rilievi sulla teca cranica
consentirebbe la loro localizzazione, la determinazione del loro sviluppo e dei
caratteri psichici dell'individuo. L'intuizione di Gall è stata parzialmente confermata
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dalla localizzazione delle aree deputate al linguaggio (area di Broca e area di
Wernicke). 
A fine '800 l'italiano Camillo Golgi determinò  un metodo per colorare i neuroni e le
loro ramificazioni; lo spagnolo Santiago Ramon y Cajal scoprì che non vi erano
collegamenti fisici fra le terminazioni delle varie cellule nervose, ipotizzando che
dovesse esistere un metodo diverso di trasmissione dei messaggi fra neuroni.
Entrambi si stavano avvicinando alla scoperta del carattere elettrico degli impulsi che
corrono lungo un assone2. Il passo della ricerca neuroscientifica ha definitivamente
accelerato nel Novecento, soprattutto dopo la Seconda Guerra Mondiale.
Lo studio del sistema nervoso nel XX secolo è stato accresciuto anche grazie ai
progressi della biologia molecolare, dell'elettrofisiologia e delle neuroscienze
computazionali. Oggi i neuroscienziati conoscono com'è strutturato il sistema
nervoso, come funziona (addirittura, sono noti i processi che si verificano all'interno
di un singolo neurone), come si sviluppa, qual è il suo corretto funzionamento e
quello cattivo e come quest'ultimo possa essere eventualmente modificato. Tutto
questo è stato possibile anche grazie all'innovazione tecnologica e all'invenzione di
strumentazioni sempre più avanzate e sofisticate che hanno permesso di osservare
“dall'interno” la materia grigia. Sono infatti disponibili le cosiddette tecniche di
brain imaging (o imaging cerebrale o scanning cerebrale), alle quali si farà più volte
riferimento nel corso delle pagine successive. Generalmente si tratta di metodologie
poco invasive (diversamente da quanto avviene con la sperimentazione sugli
animali), che prevedono che al soggetto in esame vengano applicati degli elettrodi
oppure che egli sia inserito in uno scanner per un tempo variabile da dieci minuti a
dure ore, durante il quale dovrà eseguire i compiti richiesti dallo sperimentatore:
compiere un movimento semplice, guardare un video, ecc. Le più comuni sono:
2 Per approfondimenti, si veda il cap. 2. 
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 EEG (elettroencefalogramma): misura l'attività elettrica cerebrale tramite
elettrodi di superficie posizionati sulla testa. La continua fluttuazione della
normale attività cerebrale induce tra i vari punti del cuoio capelluto piccole
differenze di potenziale elettrico che vengono amplificate e registrate
normalmente per alcuni minuti. Si ottiene in questo modo un tracciato che
segna per ciascun elettrodo le variazioni del voltaggio nel tempo. Viene
utilizzato perlopiù per studiare le condizioni di pazienti epilettici, dementi,
schizofrenici;
 fMRI (risonanza magnetica funzionale): tecnica non invasiva di
localizzazione dell'attività cerebrale, che combina una funzione metabolica
del cervello con una proprietà magnetica della materia. La funzione
metabolica riguarda l'emoglobina, la molecola deputata al trasporto di
ossigeno nel sangue: quando le cellule nervose si attivano, consumano più
ossigeno, provocando un aumento della concentrazione di emoglobina nelle
aree di attività. Questa variazione può essere individuata sottoponendo l'area
cerebrale a un campo magnetico, che determina un diverso allineamento delle
molecole di emoglobina caricate di ossigeno rispetto a quelle che non lo sono.
Lo scanner fornisce una mappa delle regioni a maggiore densità di
emoglobina ossigenata, che corrisponderanno alle aree di maggiore attività
cerebrale del soggetto durante il compito richiesto;
 PET (tomografia a emissione di positroni): tecnica che misura l'attività
metabolica del cervello durante lo svolgimento di funzioni cerebrali
cognitive, emotive, motorie o sensoriali. Per farlo, occorre iniettare nel
soggetto una soluzione radioattiva e aspettare che quest'ultima si concentri
nel tessuto di interesse. Più la regione che si intende s tudiare sarà attiva
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metabolicamente, maggiore sarà il consumo di tale molecola e la sua
concentrazione in quella zona. Il colore giallo-rosso dell'immagine prodotta
dallo scanner indica l'area in cui il metabolismo cerebrale è aumentato. Per
creare questa immagine si procede per sottrazione: alla PET del cervello in
attività si deve sottrarre l'immagine PET del cervello del soggetto a riposo;
 MEG (magnetoencefalografia): tecnica non invasiva che misura i campi
magnetici provocati dall'attività elettrica cerebrale per mezzo di dispositivi
altamente sensibili, in grado di registrare anche le più piccole variazioni che
la PET e la fMRI non rilevano; produce tracciati;
 TAC (tomografia assiale computerizzata): metodica diagnostica per immagini
che sfrutta i raggi X e il loro diverso assorbimento nei vari tessuti per
riprodurre immagini bi o tridimensionali di sezioni o strati del cervello del
paziente; rileva aspetti anatomici ma non funzionali.
Senza l'utilizzo di queste metodiche di brain imaging, parte di quello che oggi
sappiamo sul nostro organo principale non sarebbe a disposizione. Probabilmente, è
stata l'inaspettata quantità di nuove informazioni a far sì che il campo delle
neuroscienze propriamente dette – comprendente numerose branche: neuroscienze
cellulari, cliniche, cognitive, computazionali, solo per citarne alcuni – si trovi a
dialogare con ambiti tradizionalmente esclusi, o quantomeno tenuti a margine, dalla
ricerca scientifica. Negli ultimi dieci anni si è difatti assistito a un germogliare di
discipline precedute dal prefisso neuro:- neuroetica, neuroeconomia, neurocultura,
neuroestetica. E proprio di neuroestetica ci si occupa in questo lavoro.
La neuroestetica – o neurologia dell'estetica – indaga le basi neurobiologiche di
quella misteriosa manifestazione dello spirito umano che è l'arte. E lo fa ponendosi
dal lato sia dell'artista sia dello spettatore, interessandosi in entrambi i casi alla loro
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relazione con l'opera d'arte. Quest'ultima può essere considerata o come un prodotto
del cervello che, in quanto tale, rivelerebbe molto sul suo funzionamento (è il caso di
Semir Zeki, fondatore della neuroestetica); oppure può venir analizzata, sempre
come prodotto cerebrale, alla luce di quanto già si sa su di esso. In ogni caso,
l'intento è più che mai quello di trovare risposte scientificamente fondate a quesiti
che l'estetica tradizionale si pone da sempre: che cos'è l'arte? Che cos'è il piacere
estetico? Perché qualcosa ci piace e qualcos'altro no? E perché l'arte è un fenomeno
universale che, pur attraversando le epoche e i continenti, mantiene sempre alcune
costanti?
L'interesse per questo tipo di approccio mi è nato, del tutto inaspettatamente,
seguendo le lezioni del corso in Storia della Scienza previsto dal mio piano di studi.
L'argomento che faceva da filo conduttore al corso era il controverso tema del posto
dell'uomo in natura. Preparando un seminario su uno dei testi in programma, Il terzo
scimpanzé di Jared Diamond (che si troverà citato anche nel capitolo 5), sono stata
incuriosita dal capitolo intitolato “Le origini animali dell'arte”. In tutto il testo,
Diamond legge alcuni comportamenti tipici della nostra specie con gli occhi di un
biologo evoluzionista, quale di fatto egli è, cioè spiegandone la funzione evolutiva
primaria. Fra questi comportamenti, vi è appunto anche l'arte. Interessandomi di
Estetica, ma essendo anche alla ricerca di risposte “concrete” che spesso le discipline
filosofiche non riescono a dare, mi sono chiesta se la scienza si fosse mai occupata di
arte, se avesse provato a rispondere alla domanda sul perché facciamo arte. Se
esistono delle ragioni evolutive, ne esistono anche di biologiche? L'arte, insomma, fa
in qualche modo parte del nostro DNA o dobbiamo imputarla solo a fattori storici,
sociali e culturali? Il dialogo fra “le due culture”, scientifica e umanistica, ha una
storia lunga e variegata. Chiaramente era necessario restringere il campo e, su
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suggerimento del mio relatore, mi sono avvicinata al mondo delle neuroscienze e
della neuroestetica con alcune letture. Nello specifico, la mia ricerca è cominciata
con Neuroestetica. L'arte del cervello di Chiara Cappelletto, che offre un'ampia
panoramica dei vari filoni di approfondimento che oggi si possono ricondurre sotto la
più generale etichetta di “neuroestetica”; Arte e cervello di Lamberto Maffei e
Adriana Fiorentini, uno dei primi studi pubblicati in Italia sulla relazione fra cervello
visivo e arte; La visione dall'interno di Semir Zeki, opera divulgativa che raccoglie
ed elabora gli studi del suo autore su alcune peculiarità delle aree visive del cervello
in relazione alle opere d'arte, proponendo una definizione di quella che, lui per
primo, definisce appunto “neuroestetica”. In tutte queste letture ho riscontrato un fil
rouge che mi ha convinto a proseguire sulla strada intrapresa: la neuroestetica
considera l'arte innanzitutto come un fatto percettivo. Se non fossimo in grado di
vedere, non potremmo né creare né apprezzare un'opera d'arte visiva (un dipinto o
una scultura, ad esempio); se non fossimo in grado di vedere, l'arte non avrebbe
senso di esistere. Dato che la vista – sappiamo oggi – non dipende soltanto dagli
occhi ma dalle aree visive del cervello, anche l'arte e la nostra relazione con essa
dipendono strettamente da queste ultime. Ho trovato così nella neuroestetica una
prima risposta alla domanda sulla possibilità di una biologia dell'arte.
L'argomento ha suscitato in me curiosità e desiderio di approfondimento,
immediatamente seguiti dalla constatazione della grande quantità di materiale a
disposizione. Trattandosi di una materia giovane e in continua evoluzione, la
difficoltà maggiore – dopo quella di confrontarsi con discipline per me del tutto
nuove, delle quali ero completamente inesperta e che hanno richiesto un lavoro
piuttosto lungo di comprensione e sintesi –  è stata probabilmente selezionare quali
fossero le informazioni necessarie da riportare e quali potessero essere omesse,
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nell'intento di fornire un quadro il più completo possibile delle possibilità di ricerca
offerte dalla neuroestetica, senza scadere in un banale elenco.
Avendo scelto come settore disciplinare la Storia della Scienza, l'obiettivo che mi
sono prefissa è stato quello di offrire, sulla falsariga del testo di Chiara Cappelletto,
una rassegna il più esaustiva possibile dei contributi che neuroscienziati, psicologi,
artisti, storici dell'arte hanno fornito a questa nuova disciplina negli ultimi venti anni.
Per questo motivo, la parte prettamente neuroscientifica degli argomenti trattati è
stata trascurata (fatta eccezione, forse, per il quarto capitolo, dedicato ai neuroni
specchio, che ha richiesto maggiori approfondimenti) a favore di quella più
propriamente estetica: dopo aver dato alcuni elementi di base sul funzionamento del
cervello e in particolare del cervello visivo3, ho preferito mettere subito in evidenza
le connessioni di quest'ultimo con l'arte, così come ci vengono presentate dai
maggiori esponenti del settore.
La neuroestetica nasce nel 1994 con la pubblicazione di un articolo scritto da Semir
Zeki e Matthew Lamb sulla rivista Brain, dal titolo “The Neurology of Kinetic Art”.
Tuttavia, volendo appunto ricostruire un percorso storico, ho deciso di iniziare dai
primi del Novecento, quando vengono avviati alcuni importanti studi di psicologia
della percezione, di cui la neuroestetica è erede. A questi è dedicato il primo capitolo
del presente lavoro, dal titolo “Neuroestetica in nuce”: vi si tratta delle leggi della
psicologia della Gestalt e della loro applicazione all'arte nell'opera di Rudolf
Arnheim Arte e percezione visiva; delle teorie sostenute dallo storico dell'arte Ernst
Gombrich, all'incirca negli anni Sessanta, in Arte e illusione. Studio sulla psicologia
della rappresentazione pittorica, un'opera cardine che getta un ponte fra psicologia
della percezione e storia dell'arte; infine, della neuropsicologia della percezione
proposta da Richard Gregory nel 1998 (dunque, quando la neuroestetica ha già fatto
3 Si veda il par. 2.1.
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la sua comparsa; tuttavia Gregory è un punto di riferimento per i neuroscienziati che
si incontreranno in queste pagine e citarlo era d'obbligo) in Occhio e cervello. La
psicologia del vedere. In tutti e tre gli esempi, vige costantemente l'idea che la
percezione non sia altro che illusione e che ciò che vediamo non corrisponda ad una
realtà fisica ma derivi dall'applicazione di principi o schemi innati nella nostra mente.
Tutto ciò ha a che fare con l'arte nella misura in cui, se questa è percezione e la
percezione è illusione, allora l'arte sarà la massima forma di illusione possibile.
I capitoli 2 e 3 sono dedicati a quella che Chiara Cappelletto definisce “neuroestetica
propriamente intesa”4, che si occupa di investigare sia i problemi di natura visiva5 sia
le nostre capacità di interpretare la realtà (sulla scia delle questioni affrontate nel
capitolo 1), ovviamente in relazione al fenomeno artistico. Nello specifico, il capitolo
2, “Gli studi sul cervello visivo”, dopo una breve sintesi sulle modalità di
trasmissione delle informazioni dall'occhio al cervello, illustra la proposta di Semir
Zeki di considerare l'opera d'arte come un prodotto del cervello in grado di fornirci
informazioni precise sul suo funzionamento e, in particolare, sulle condizioni di
possibilità della percezione visiva. Fra le tesi più interessanti sostenute da Zeki, si
troverà quella di un'estetica cosiddetta “modulare”6, in cui ad ogni area del cervello
visivo è associata una forma d'arte che sembra nata “su misura” per stimolarla;
l'analogia fra artista e neurologo; l'ambiguità come caratteristica essenziale del
prodotto artistico. Non si mancherà di illustrare anche alcune critiche mosse
all'impostazione di Zeki dall'artista americana Amy Ione, che la ritiene (almeno in
parte: le sue obiezioni riguardano soprattutto l'abilità che Zeki attribuisce al nostro
cervello di formare concetti astratti7) scientificamente infondata.
4 Cappelletto (2012), p. 15.
5 Cfr. cap. 2.
6 Cfr, par. 2.2.
7 Cfr. par. 2.2.5, 2.2.6, 2.3.
12
Il capitolo 3, dal titolo “Condizioni di possibilità del piacere estetico”, riguarda il
secondo ramo della neuroestetica propriamente detta, che annovera fra i suoi
esponenti l'indiano Vilayanur S. Ramachandran e il francese Jean-Pierre Changeux.
Entrambi hanno inevitabilmente, come sfondo delle proprie ricerche, le scoperte di
Zeki sul cervello visivo; tuttavia si distanziano dalla sua impostazione in quanto,
sulla scia della scuola gestaltista, si preoccupano più della relazione triangolare
artista-opera-spettatore in virtù della nostra capacità di interpretare il reale. Entrambi
considerano l'opera d'arte non tanto come un prodotto che può svelarci i meccanismi
cerebrali ma piuttosto come un fenomeno che può essere spiegato con questi ultimi.
Sono inoltre interessati a scoprire quale possa essere la funzione biologica dell'arte in
chiave evolutiva. Questo aspetto è particolarmente presente nel lavoro di
Ramachandran che, nell'illustrare le dieci leggi universali dell'arte – di chiara
ispirazione gestaltista – ne ricerca pedissequamente la revolutionary rationale, la
ragione evolutiva, il perché quella legge ha assunto una certa forma piuttosto che
un'altra. Esse hanno a che fare con il cervello nella misura in cui, quando vengano
rispettate, producono quello che Ramachandran chiama un “Ecco!” di soddisfazione,
ovvero determinano l'attivazione del sistema limbico, responsabile delle sensazioni
di piacere. Anche la neuroestetica di Changeux è di stampo evoluzionista. Come si
metterà in luce nelle pagine a lui dedicate, ciò che emerge dai suoi testi è
l'inseparabilità della relazione fra artista, opera e fruitore, fra l'atto di creare, quello di
osservare e persino di collezionare, intesi come momenti sì distinti ma
imprescindibili del più globale fenomeno dell'arte. Dal punto di vista neurobiologico
– sostiene Changeux – artista e spettatore sono in ogni momento l'uno e l'altro.
Trattando di neuroscienze, non si poteva fare a meno di dedicare un capitolo (in
questo caso, il quarto, “Neurobiologia dell'empatia estetica. I neuroni specchio”) alla
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scoperta forse più importante degli ultimi venti anni, avvenuta a Parma grazie al
lavoro di un'équipe di scienziati guidata da Giacomo Rizzolatti. La loro portata verrà
ampiamente illustrata nelle pagine seguenti. Qui basti sottolineare che, nonostante ci
si discosti dall'ambito della visione – si tratta infatti di neuroni del sistema motorio
che hanno a che fare con atti, azioni intenzionali –, essi riguardano l'arte e la
neuroestetica per due ragioni. Innanzitutto perché, essendo presumibilmente
implicati nella nostra capacità di essere empatici, saranno determinanti anche nella
risposta del fruitore all'opera d'arte, nella sua capacità di immedesimarsi nella figura
e, soprattutto, nell'azione rappresentata (anche qualora essa sia statica, come in un
quadro), grazie alla capacità del nostro cervello di “simulare” 8 gesti eseguiti da altri
individui. In secondo luogo perché, trattandosi di neuroni motori, possono offrire una
chiave di lettura interessante per le cosiddette arti performative ( in primis, il teatro9),
il cui fulcro è costituito proprio dal movimento. Di particolare interesse (accresciuto
da una personale passione per il teatro) è stato riscontrare sorprendenti analogie fra
alcune intuizioni che si riflettono nei metodi attoriali dei grandi maestri del teatro
novecentesco e le conoscenze che sono seguite alla scoperta dei neuroni specchio. 
Infine, il quinto e ultimo capitolo, “Neurostoria dell'arte”, illustra brevemente le linee
guida di questa nuova branca della neuroestetica inaugurata dallo storico dell'arte
John Onians. Il suo obiettivo è quello di fornire una rilettura della storia dell'arte
mondiale alla luce delle proprietà del nostro cervello, una su tutte la sua plasticità:
esso infatti non è un organo statico ma altamente dinamico, malleabile, soggetto a
cambiamenti provocati innanzitutto dall'ambiente circostante, che determinerebbe
una certa selettività del cervello stesso a preferire certe configurazioni piuttosto che
altre. Questo fatto ha chiare ripercussioni nella produzione dell'arte in una data epoca
8 Cfr. par. 4.2.2 e 4.3.
9 Cfr. par. 4.3.2.
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e in un dato luogo. La scelta di concludere il presente lavoro con tale argomento è
stata dettata prevalentemente dal fatto che, oltre ad essere forse la branca più recente
della neuroestetica, la neurostoria dell'arte non sarebbe stata possibile – lo ammette
lo stesso Onians – senza i contributi forniti da tutti i neuroscienziati e studiosi che si
incontreranno nelle pagine seguenti. La neuroestetica di Semir Zeki e la scoperta dei
neuroni specchio costituiscono lo sfondo concettuale all'interno del quale Onians
costruisce la sua disciplina. Il capitolo si conclude con una disamina di ulteriori
contributi (nello specifico: alcune pagine di Arte e cervello che Lamberto Maffei e
Adriana Fiorentini dedicano a un'interpretazione della storia dell'arte sulla base delle
differenze funzionali fra emisfero destro e sinistro del cervello; la nozione di “meme
culturale” proposta da Jean-Pierre Changeux; il lavoro dello storico dell'arte David
Freedberg, parzialmente condotto insieme a Vittorio Gallese, neuroscienziato del
gruppo parmense che ha lavorato sui neuroni specchio, sul potere delle immagini)
che possono andare ad arricchire il panorama della cosiddetta neurostoria dell'arte.
Per quanto riguarda la bibliografia, molti dei testi utilizzati (oltre a quelli già citati)
sono stati letti in lingua originale. Laddove è stato possibile, ho preferito l'edizione
italiana, semplicemente per una migliore comprensione degli argomenti e per non
correre il rischio di un'errata traduzione di termini specialistici. Gli articoli scientifici
invece sono reperibili, quasi esclusivamente in inglese, sulle piattaforme web delle
riviste su cui sono stati pubblicati. Le più consultate sono state Brain, TRENDS in
Cognitive Sciences e il Journal of Consciousness Studies.
Certamente ciascuno dei temi affrontati potrebbe essere ulteriormente approfondito.
Probabilmente, ciascuno di essi meriterebbe una tesi a sé. Parlare, ad esempio, di
neuroni specchio in circa quaranta pagine è innegabilmente riduttivo. Del resto, è
stato necessario trascurare alcuni elementi per non perdere il filo conduttore della
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relazione fra arte e cervello. E certamente molto è rimasto fuori da questa trattazione.
La neuroestetica, come mi auguro di rendere chiaro, è una disciplina complessa, dalle
molte sfaccettature. Volendo svolgere un lavoro accurato, affrontarle tutte non
sarebbe stato possibile: il rischio di cadere in una banale elencazione di nomi, testi,
articoli scientifici, senza mai entrare nel dettaglio della questione, mi ha indotto a
selezionare, nel tentativo di realizzare un percorso con una sua logica e coerenza. Fra
le tematiche escluse, vi è ad esempio la “neurocritica dell'arte” 10 che, ispirandosi alla
metodologia dell'anamnesi medica, indaga secondo due direzioni: da un lato, la
neurocritica dell'artista si avvale degli studi sui danni cerebrali e sulla loro
localizzazione (emisfero destro o sinistro) per catalogare gli artisti oppure considera
direttamente il processo degenerativo dell'artista stesso, anche in assenza di una
diagnosi precisa (Goya e Van Gogh sono i due casi più studiati); dall'altro, la
neurocritica dell'opera assume la produzione artistica come prova diretta di un danno
neurologico o di una patologia neurodegenerativa. Personalmente, lo ritengo un
filone di ricerca particolarmente stimolante e ricco di implicazioni: ad esempio,
potrebbe fornire una nuova lettura in chiave neurologica della tradizionale questione
estetica del rapporto fra genio e follia.
Ciò che mi propongo di fare con questo lavoro di tesi è cercare di dare un senso alla
parola dialoghi, presente anche nel titolo. Portando avanti le mie ricerche, mi sono
più volte chiesta se la neuroestetica non sia un approccio altamente riduttivo all'arte.
In fondo, ciò che più ci attira e ci affascina è proprio quell'aura di mistero che la
avvolge, quel “non so che” che ci attrae in maniera irresistibile, il rimanere ammaliati
di fronte a un capolavoro della pittura o dell'architettura e non sapere bene spiegare il
perché. Dire che la serie delle ninfee di Monet ci piace perché attiva maggiormente i
neuroni dell'area del cervello deputata alla percezione dei colori non toglie forse tutta
10 Cappelletto (2012), p. 16.
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la poesia? Mi sono risposta di no. Il motivo principale è che porsi la domanda in
questi termini è, sostanzialmente, un errore. La neuroestetica, infatti, non dice che le
cose stanno così e basta, non si trova scritto da nessuna parte che il lavoro dell'artista
e quello del fruitore consistono solo nell'aumento delle scariche di neuroni in una
determinata porzione di cervello. La neuroestetica non nega affatto l'importanza
fondamentale dei fattori storici, culturali, sociali, biografici che confluiscono in
un'opera. Semplicemente, decide di ignorarli perché non riguardano il suo campo di
indagine. Ciò che sostiene è piuttosto che, se il nostro cervello non operasse secondo
i meccanismi con cui effettivamente funziona, noi non potremmo mai creare né
apprezzare l'arte, in tutte le sue forme. Questi meccanismi sono un prerequisito
biologico imprescindibile perché il fenomeno artistico si dia. Senza di essi non
avrebbe senso parlare di arte perché non saremmo in grado di percepire forme e
colori, di immedesimarci in un gesto, di provare piacere. Insomma, l'arte non
esisterebbe. 
Tutto ciò però non implica che chi conosce, anche solo parzialmente, la neuroestetica
elimini di conseguenza ogni considerazione culturale o stilistica o metodologica. La
prossima volta che visiterò una mostra o andrò a teatro non penserò all'attivazione
dei miei neuroni specchio ma sarò più probabilmente coinvolta dall'emozione che mi
ha suscitato. Certo, quell'emozione dipende anche dai neuroni specchio ma, una volta
finito lo spettacolo, dirò se mi è piaciuto oppure no commentando la bravura degli
attori, la messa in scena e le scelte registiche e non mi importerà di sapere quale
porzione di materia grigia ha lavorato di più.
La neuroestetica fornisce una parte delle risposte ma certamente non le esaurisce. Per
questo il dialogo fra “le due culture”11, umanistica e scientifica, è possibile e
necessario. L'una va alla ricerca dell'altra, entrambe consapevoli dell'inadeguatezza
11 Cfr. Snow (1959).
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di una prospettiva che troppo a lungo è stata univoca e dell'apporto che
reciprocamente si possono dare. Lo dimostra il fatto che non sono solo i
neuroscienziati a interessarsi di arte. Sempre più spesso – e gli ultimi due capitoli
intendono proprio mostrare questo – attori, registi, storici dell'arte, artisti vanno alla
ricerca di soluzioni a problemi finora rimasti in sospeso. Se questo accade, se testi
pubblicati a quattro mani da neurologi ed esperti d'arte sono sempre più numerosi, è
perché evidentemente la neuroestetica offre l'occasione per un dialogo che sia a tutti
gli effetti uno scambio paritario, in cui scienza e cultura si mettono continuamente in
discussione l'un l'altra, fornendo spunti di riflessione critica e obbligandosi a non
dare mai per scontate e determinate una volta per tutte le proprie conclusioni.
Esponenti dell'una e dell'altra parte sono chiamati, oggi più che mai, a contribuire “a
rendere più praticabile e più intenso un dialogo difficile ma indispensabile, destinato
a incidere sui percorsi disciplinari e di ricerca, sul versante della storia dell'arte come
su quello delle neuroscienze”12.




Venti anni fa, nel 1994, è nata una nuova disciplina che cerca di conciliare l'estetica
tradizionale con le ultimissime scoperte in fatto di neurologia e neurofisiologia: la
“neuroestetica”13. Le domande rimangono le stesse della filosofia dell'arte: che cos'è
il bello? E il piacere estetico? Esiste un giudizio di gusto che possa aspirare ad avere
validità universale? Perché facciamo arte? Come si avrà modo di vedere nel dettaglio
nei capitoli successivi, quella grande manifestazione dello spirito umano che è l'arte
viene spiegata oggi dai neuroscienziati sulla base delle conoscenze sul
funzionamento del nostro cervello, in particolare del cervello visivo, che le moderne
tecniche di brain imaging hanno permesso di ottenere. Infatti l'arte è, prima di tutto,
un fatto percettivo: il godimento che proviamo nell'ammirare un dipinto non può
prescindere dal fatto che lo stiamo guardando con gli occhi; se così non fosse, non
proveremmo alcunché. Ma l'atto di vedere non ha a che fare solo con gli occhi bensì
anche con il cervello14. Studiare l'influenza del nostro organo principe sia sulla
produzione sia sulla fruizione delle opere d'arte è il compito della neuroestetica.
Sarebbe tuttavia un errore pensare che questo approccio all'arte sia del tutto nuovo.
Tutt'altro. Si può legittimamente sostenere che la neuroestetica è figlia di precedenti
studi di psicologia della percezione, che si sono occupati del modo in cui avviene la
formazione di unità percettive nella nostra mente a partire dagli stimoli sensoriali
frammentati che ci provengono dal mondo esterno. L'idea di fondo, che accomuna
tutti gli autori di cui ci si occuperà, è che la percezione sia sostanzialmente illusione:
13
Per una definizione, si rimanda all'Introduzione e al cap. 2.
14 Cfr. par. 2.1.
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quello che vediamo non sarebbe la realtà fisica degli oggetti ma una realtà
fenomenica costruita secondo principi (Gestalt) o schemi (Gombrich) insiti nella
nostra mente, che agirebbero in maniera obbligatoria e automatica permettendoci di
delineare una figura dallo sfondo. Ora, se l'arte è percezione e la percezione è
illusione, allora l'arte sarà la massima forma di illusione. Il primo movimento
psicologico ad occuparsi di percezione visiva è la “psicologia della forma” o
“psicologia della Gestalt”, nato in area tedesca agli inizi del XX secolo. Fra i suoi
esponenti, Rudolf Arnheim è colui che più di tutti ha cercato di applicarne i principi
all'arte. Mezzo secolo dopo, nel 1960, lo storico e psicologo dell'arte Ernst Gombrich
pubblicherà Art and Illusion, un testo divenuto un caposaldo degli studi in questo
settore. Infine, con l'avvento delle neuroscienze, anche la psicologia si concilia con la
neurofisiologia per spiegare i meccanismi psichici, tra cui la percezione. Richard
Gregory, esperto di psicologia cognitiva e neuropsicologia della percezione, sarà tra i
punti di riferimento dei neurologi dell'estetica. 
1.1 Arnheim e la psicologia della Gestalt 
Con la locuzione “psicologia della Gestalt” (movimento noto anche come “Scuola di
Berlino”) si intende il corpo di affermazioni teoriche e impostazioni metodologiche
che si sono sviluppate a partire dai lavori di Max Wertheimer (1880-1943), Kurt
Koffka (1886-1941) e Wolfgang Köhler (1887-1967), facenti capo all'Istituto di
psicologia di Berlino e alla rivista Psychologische Forschung. L'atto di nascita della
Gestalt può considerarsi la pubblicazione, nel 1912, dell'articolo di Wertheimer dal
titolo “Studi sperimentali sulla percezione del movimento”, in cui per la prima volta
vengono enunciati i principi gestaltici e l'impostazione teorica della corrente.
Nell'articolo Wertheimer descrive il cosiddetto fenomeno phi, un movimento
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apparente dato non da un reale stimolo luminoso che si muove nello spazio, ma da
due stimoli a e b collocati nei punti A e B dello spazio e illuminati alternatamente ad
una certa frequenza temporale. L'impressione che si ha è che vi sia un unico stimolo
luminoso che si muove dal punto A al punto B. Ciò che si vuole dimostrare con
questo esperimento è che quello che avviene nell'esperienza (la realtà fenomenica o
piano percettivo) non può essere spiegato con ciò che avviene fisicamente agli
oggetti (realtà fisica). Ciò che interessa agli psicologi della Gestalt è il fenomeno
della percezione in quanto tale, ovvero il modo in cui noi vediamo e costruiamo la
realtà circostante. Il risultato è il frutto di un processo molto complesso di
mediazione tra piano fisico e piano fenomenico, una mediazione che non avviene in
maniera arbitraria ma secondo leggi e principi insiti nella nostra mente. 
Il primo e più importante fra i principi gestaltici è che il tutto è più della somma delle
parti. Gestalt in tedesco significa forma – da qui la denominazione “psicologia della
forma” – e  ha almeno due accezioni: una connota la forma come attributo degli
oggetti, l'altra intende una concreta unità che possa avere, fra le proprie
caratteristiche, una forma. Il tutto è appunto la forma, la quale è data non dalla
somma dei singoli elementi sensoriali (che altro non sono che astrazioni, non entità)
ma è qualcosa di più e di diverso. Per capire questo di più il metodo utilizzato è il
metodo fenomenologico, consistente nel presentare all'osservatore una situazione
stimolante e ben determinata, variarla sistematicamente e richiedere al soggetto la
descrizione delle sue esperienze immediate e genuine. Dall'analisi degli esperimenti
da loro condotti, i gestaltisti giungono alla conclusione che la percezione è un tutto
unico, non scomponibile in singole componenti, in quanto i vari elementi si
organizzano in strutture definitive assumendo una forma. Ciò che si può studiare
sono le leggi e la struttura interna con cui si compongono le forme. Queste leggi –
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chiamate variabilmente Leggi dell'organizzazione delle forme percettive (Mecacci)
oppure Leggi della segmentazione del campo visivo o ancora Leggi della formazione
delle unità fenomeniche (Kanizsa) – sono dei principi innati, presenti nel nostro
cervello, alla base della nostra capacità di percepire il mondo esterno:
 vicinanza: a parità di altre condizioni, tendiamo a considerare come unità gli
elementi vicini piuttosto che quelli lontani;
 somiglianza: a parità di altre condizioni, tendiamo a unificare quegli elementi
che possiedono un qualche grado di somiglianza in almeno una delle loro
caratteristiche (colore, forma, grandezza, …);
 continuità di direzione: ogni segmento rettilineo tende ad evitare bruschi
cambiamenti di direzione, pertanto, ad un incrocio con altri segmenti, si
unifica preferibilmente con quello che continua nella stessa direzione; lo
stesso vale per le linee curve;
 direzionalità e orientamento: i punti si allineano secondo la direzione
principale della configurazione alla quale appartengono;
 chiusura: le forme tendono a chiudersi anche laddove vi siano delle
interruzioni;
 coerenza strutturale e pregnanza: il campo percettivo si segmenta in modo
che ne risultino unità e oggetti percettivi per quanto possibile equilibrati,
armonici, costruiti secondo un medesimo principio, in modo che stiano bene
insieme;
 articolazione senza resti: nella percezione, la soluzione favorita è quella in
cui si riescono ad utilizzare tutti gli elementi, senza escluderne nessuno
(senza resti) oppure senza che vi siano parti incomplete nell'articolazione
figura – sfondo;
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 esperienza passata: la segmentazione del campo percettivo avviene anche in
funzione delle nostre esperienze passate, in modo che sia favorita la
costruzione di oggetti con i quali abbiamo familiarità piuttosto che quella di
forme sconosciute.
Tutti questi fattori possono agire nel medesimo senso, sommandosi e potenziandosi a
vicenda, oppure in senso opposto, ostacolandosi. Pertanto l'organizzazione del campo
percettivo è la risultante, in ogni istante, dello stato di equilibrio dei vari fattori. 
Ciò che qui interessa, ai fini di questo lavoro, è notare come per la prima volta la
percezione non venga limitata a un insieme di impressioni sulla retina ma ricondotta
a principi organizzativi che hanno sede nel nostro cervello.
Colui che più di tutti ha provato ad applicare i principi gestaltici all'arte arte è Rudolf
Arnheim (1904-2007), che in Arte e percezione visiva (1954) riesce a costruire una
vera e propria “estetica della Gestalt”, analizzando in chiave psicologica alcuni
capolavori dell'arte e facilitandone la lettura proprio grazie al ricorso alle leggi
suddette. Il suo progetto, si può dire, è quello di fondare una teoria dell'arte su basi
psicologiche a partire dall'analisi dell'aspetto percettivo e formale dei prodotti
dell'arte stessa. Ciò che permette di includere Arnheim fra i predecessori di Semir
Zeki, fondatore della neuroestetica, ma soprattutto di Vilayanur S. Ramachandran (i
cui studi sul cervello portano a conclusioni affini a quelle fin qui riscontrate15) è una
prima analogia fra l'attività di vedere, di pensare e di creare. Infatti non soltanto ogni
percezione è un tutto ma la mente stessa lo è e tutte le sue facoltà devono riuscire a
integrarsi in maniera globale. Rifacendosi a Christian von Ehrenfels (1859-1932), il
primo a introdurre in psicologia il concetto di Gestalt con un semplice esempio – se
dodici persone ascoltassero separatamente i dodici suoni di una melodia, la somma
delle loro esperienze non sarebbe uguale all'esperienza di uno che avesse ascoltato da
15 Cfr. cap. 3.
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solo l'intera melodia – anche Arnheim afferma che ogni singolo elemento non ha
valore di per sé ma solo all'interno di una struttura complessiva all'interno della quale
esso trova la propria funzione, il proprio senso. Ciò che vale per l'ascolto vale
secondo Arnheim anche per la visione, che viene ad essere una “maniera veramente
creativa di afferrare la realtà”16. La visione infatti non è una mera impressione
passiva di immagini sulla retina ma è un'attività di scambio fra l'osservatore e
l'oggetto osservato, fra la natura e le proprietà fornite dall'oggetto e la natura e le
proprietà della mente di chi guarda. Ogni esito visivo è una dinamica strutturata e la
percezione consiste appunto nel cogliere la struttura complessiva dell'oggetto, che
non è qualcosa che il soggetto applica al percetto dall'esterno ma è interna allo stesso.
Come dirà mezzo secolo più tardi anche Semir Zeki, compito della visione è quello
di afferrare le caratteristiche permanenti ed essenziali del percetto, scoprire lo
scheletro delle sue qualità primarie (la “triangolarità” del triangolo, la circolarità
della testa) ed integrarle con l'infinita quantità di qualità secondarie presenti in esso
per imparare a orientarsi nel mondo. Insomma la percezione non fa altro che scoprire
intuitivamente l'ossatura del dato visivo per poi dotarla dei suoi caratteri originali. È
un processo che, contrariamente alle aspettative, procede non dal particolare al
generale (vedo molti triangoli e imparo a riconoscere la “triangolarità”) ma dal
generale al particolare: percepisco prima la “triangolarità”, ovvero il fatto che si
tratta di una figura con tre lati e tre angoli, che non le peculiarità di quel triangolo
specifico (il fatto che sia isoscele o scaleno o equilatero). Se ne conclude che
percepire significa prima di tutto formare nella nostra mente dei “concetti
percettivi”17 o delle categorie che sono requisiti fondamentali per poter comprendere
il percepito: la forma, il colore, il movimento, la collocazione spaziale, ecc. E dato
16 R. Arnheim (1971), p. XX.
17 R. Arnheim (1971), p. 28. 
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che la mente è un tutto le cui facoltà devono essere integrate l'un l'altra, l'atto di
vedere è analogo a quello del pensare in quanto la percezione compie a livello
sensoriale quello che nel ragionamento viene indicato come “comprensione”; ma è
analogo anche a quello del creare perché non è altro che un'anticipazione della
capacità dell'artista di strutturare l'esperienza in forme organizzate e immediatamente
comprensibili. Come a dire che, in virtù della nostra natura, siamo tutti un po' artisti;
l'artista vero e proprio è colui che è riuscito a portare a coscienza delle proprietà
innate che fanno parte di ognuno di noi.  Dunque già negli anni Cinquanta si
comincia a intuire che l'arte ha molto a che fare con il cervello (nonostante si parli
per ora solo di mente, almeno in ambito psicologico) e in particolare con quella parte
del nostro cervello che ci permette di vedere.
L'importanza dell'arte risiede nel fatto che l'artista riesce a cogliere l'universalità
della forma e a proporla in modo visibile in una particolarità: l'arte è
esteriorizzazione della forma ed è attraverso di essa che l'uomo rivela la struttura
essenziale del mondo. Per raggiungere il suo intento, la teoria formalistica lavora
dentro alcuni archetipi a cui sono dedicate numerose pagine di Arte e percezione
visiva. Si prenda il primo, l'equilibrio. Ogni oggetto viene visto come avente una sua
posizione nello spazio, non isolato ma in relazione con altre parti, con un contesto.
Questo è tanto più importante nel caso di un dipinto dal momento che un dipinto ben
equilibrato darà una sensazione di stabilità e necessità, mentre una composizione mal
bilanciata trasmetterà un'idea di precarietà e transitorietà. E sia la nostra mente sia il
nostro occhio sono spontaneamente attratti da ciò che è stabile perché le nostre stesse
azioni tendono alla stabilità, alla quiete e al riposo. Ora l'equilibrio visivo dipende da
due fattori: il peso visivo e la direzione. E se quest'ultima consegue a sua volta dalla
posizione dell'oggetto, al peso visivo contribuiscono svariate cause: la collocazione
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centrata o decentrata, la forma, la compattezza della dimensione, il colore. Una
simile analisi è condotta da Arnheim anche a proposito della configurazione, dello
spazio, della luce, del movimento e via dicendo. 
Per capire come Arnheim applichi questo impianto teorico alle grandi opere della
storia dell'arte è necessario un esempio. Fra i vari concetti percettivi che la nostra
mente elabora per comprendere l'oggetto vi è quello della forma (form in inglese),
distinto dalla configurazione (shape) nella misura in cui quest'ultima indica la figura,
il contorno, la sagoma mentre per “forma” si intende il contenuto di questa figura. Il
contenuto non si identifica tanto con il soggetto quanto con lo schema visuale che
l'artista ha adottato per rappresentarlo, ovvero: dato che l'immagine non è quasi mai
una copia esatta dell'oggetto reale, come ha fatto l'artista a renderlo riconoscibile? E
quali schemi compositivi ha adottato per trasferire sulla tela la sua idea e renderla
comunicabile? Fra i molti casi, Arnheim elabora una dettagliata analisi del dipinto La
Sorgente [fig. 1.1] di Ingres (1856), in cui una fanciulla nuda in posizione frontale
rispetto allo spettatore regge una brocca d'acqua. Ad un primo sguardo il dipinto
trasmette un forte realismo. Ma se ci soffermiamo sulla posizione della ragazza e
supponiamo che sia una persona vera, ci accorgiamo subito che la posizione tenuta è
alquanto artificiosa: il braccio destro, ad esempio, gira in maniera innaturale intorno
alla testa. Inoltre viene stabilita una somiglianza invertita tra il corpo dell'anfora e la
testa della giovane: la configurazione (il contorno) è simile, entrambe hanno un
fianco libero con una protuberanza (il manico in un caso, l'orecchio nell'altro) e uno
seminascosto; infine c'è una chiara corrispondenza strutturale tra la cascata d'acqua e
i capelli sciolti. Com'è possibile allora che l'opera ci trasmetta una sensazione di
grande naturalezza? La grandezza del dipinto starebbe proprio in questo:  l'innaturale
analogia formale permetterebbe da un lato di evidenziare la perfetta geometria della
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figura umana, dall'altro di mettere in risalto le differenze: se la bocca dell'anfora è
aperta, vuota e non comunica alcunché, il volto della fanciulla è pieno di significato e
di sensibilità ed entra in contatto diretto con lo spettatore; inoltre l'acqua sgorga
dall'anfora – oggetto che rievoca l'utero materno – come un fiume in piena mentre la
bocca, il ventre e il grembo della fanciulla sono chiusi. “In una parola il dipinto gioca
sul tema d'una femminilità racchiusa, prigioniera, trattenuta, ma promessa”18. Ingres
trova ulteriori soluzioni formali per esprimere l'ambiguità della giovane, combattuta
tra il rifiuto verginale e l'esibizione del proprio corpo, tra la quiete e il movimento: le
ginocchia strette sono controbilanciate dallo slancio delle braccia verso l'alto; la
simmetria perfetta si realizza solo nel volto, mentre il resto del corpo oscilla intorno
all'asse, in un movimento ondulante; il contorno sinistro, segnato da un ripetersi di
curve dalla spalla alla caviglia, contrasta con il destro, quasi perpendicolare al suolo.
L'ambiguità della forma di un corpo apparentemente organico è lo schema visivo
formale che l'artista ha inventato per riflettere le sue intenzioni e lo ha fatto in
maniera magistrale, perché lo spettatore non è consapevole, almeno a una prima
osservazione, di questi accorgimenti. Il buon artista non è colui che rappresenta il
corpo umano nella sua realtà anatomica. Certo, lo studio dell'anatomia è importante
per ogni allievo pittore ma dato che rappresentare un oggetto vuol dire prima di tutto
metterne in luce le sue proprietà essenziali, questo risultato talvolta si può
raggiungere meglio discostandosi dalla sua realtà fotografica. Ne La Sorgente le
soluzioni trovate da Ingres sono unite in uno schema di tale semplicità e organicità
che, invece di una postura non replicabile, non scorgiamo altro che una grande
naturalezza ed efficacia compositiva per la profondità rivelata dal dipinto.
18 R. Arnheim (1971), p. 111.
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1.2 L'opera di Ernst Gombrich: un ponte fra storia dell'arte e
psicologia
Per Rudolf Arnheim l'analisi dell'opera d'arte è condotta a partire dalle sue
componenti formali e dal suo valore cognitivo, cioè per individuare le strutture in cui
il mondo si configura in modo tale che ogni elemento sia riconducibile a un pattern
equilibrato, a una struttura essenziale fatta di forme semplici che richiamano i
concetti di ordine, simmetria, equilibrio. Ad un livello superiore si collocano invece
le riflessioni di Ernst H. Gombrich (1909-2001) nel considerare l'opera non tanto o
non solo in quanto rivelatrice della struttura all'interno della quale organizziamo il
mondo ma anche e soprattutto in quanto segno rivelatore di concetti e idee che
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Fig. 1.1. Ingres, La Sorgente
variano a seconda del contesto storico e culturale. Questa diversità di approccio alla
materia gli viene probabilmente dalla sua formazione da storico dell'arte, il più
influente del XX secolo. Nato a Vienna nel 1909, Gombrich si laurea in storia
dell'arte e si avvicina allo psicoanalista di scuola freudiana Ernst Kris, con cui
pubblica a Londra un libro sulla caricatura (tema che ricorrerà più volte nei suoi
scritti). Sempre a Londra, dove si è trasferito per sfuggire al nazismo, comincia a
lavorare per la biblioteca del Warburg Institute, di cui sarà prima ricercatore e poi
direttore dal 1951 al 1976. Grazie a questa lunga esperienza lavorativa potrà
pubblicare nel 1970 Aby Warburg. An Intellectual Biography. Contemporaneamente
insegna storia dell'arte a Oxford e a Londra. L'opera che lo rende noto al grande
pubblico è certamente Story of Art19 (1950) ma le sue ricerche ben presto sconfinano
nella semiotica e soprattutto nella psicologia dell'arte e della percezione: dieci anni
dopo (1960) pubblica Art and Illusion. A Study in the Psychology of Pictorial
Representation, preceduto da una conferenza del '56 alla National Gallery of Art di
Washington, in cui per la prima volta espone la relazione fra arte e psicologia.
Ritorna a parlarne in un piccolo libro, Means and Ends. Reflections on the History of
Fresco Painting, e in numerosi altri articoli poi raccolti in  The Image and the Eye.
Further Studies in the Psychology of Pictorial Representation (1982). 
Da ricercatore del Warburg Institute e da docente di storia dell'arte, Gombrich si
dedica anche ai pittori del Rinascimento italiano, cercando di catturarne le formule e
gli schemi e il modo in cui li trasmettono e arricchiscono. Ma proprio il contatto con
l'opera di Warburg lo fa diventare un esperto di iconologia e, unendo i due interessi,
nel 1972 pubblica Symbolic Images. Studies in the Art of the Renaissance, contenente
19 L'uso del termine story al posto del tradizionale history suggerisce che l'intento di Gombrich fosse
quello di esporre una narrazione continua dell'arte: raccontare la storia dell'arte, soprattutto
dell'arte pittorica occidentale, come un continuo aumento della maestria nella e delle competenze
necessarie alla rappresentazione. 
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una storia della tradizione simbolica e diverse interpretazioni di alcuni espedienti
tipici della pittura rinascimentale. Appassionato anche di architettura e ornamento,
tiene diverse conferenze sull'argomento per poi far confluire le sue idee in un libro
del '79, The Sense of Order. A Study in the Psychology of Decorative Art20, che egli
stesso considera complementare a Art and Illusion. A cavallo tra la fine degli anni '70
e l'inizio degli '80 raccoglie le sue teorie sulla funzione dell'arte nella cultura e sulle
metodologie della storia dell'arte nel volume Ideals and Idols. Essays on Values in
History and in Art. Postume escono The Preference for the Primitive (2002) e A
Little History of the World (2005). 
1.2.1 Arte e illusione
Perché epoche e popoli diversi hanno rappresentato il mondo visibile in modi tanto
differenti? Può accadere che i dipinti che noi ammettiamo come aderenti al vero
appaiano alle generazioni future inattendibili come le pitture egizie ai nostri occhi?
Tutto ciò che riguarda l'arte è assolutamente soggettivo o esistono, in materia, criteri
oggettivi? Se tali criteri esistono […] perché gli Egizi non adottarono questi metodi?
È possibile […] che essi vedessero la natura in modo diverso?21
A queste impegnative domande Gombrich cerca di rispondere in un'opera che è
diventata una pietra miliare per chi si accinga a studiare il rapporto fra arte e
percezione visiva. In essa emergono già alcune delle questioni fondamentali a cui la
neuroestetica22 sta tentando oggi di dare delle risposte. Gombrich infatti si domanda
se il mondo, così come noi lo vediamo, ci giunge, nel suo aspetto e nella sua
organizzazione, totalmente dal di fuori o se siamo noi a costruirlo secondo
determinati principi. La sua risposta propende a favore di questa seconda ipotesi e di
20 Cfr. Gombrich (1979).
21 Gombrich (1962), p.3.
22 Come si vedrà nel cap. 3, la questione degli universali nell'arte è al centro degli studi neurologici
di Vilayanur S. Ramachandran.
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un ruolo attivo della mente umana, in quanto selezionatrice e interprete di stimoli, nel
processo percettivo. Il punto di partenza delle riflessioni di Gombrich è un problema
cognitivo: il suo interesse per la psicologia della visione si manifesta in tutte le sue
riflessioni e si rivela in modo chiaro in rapporto alle ricerche sulla rappresentazione
artistica, perché questa pone il problema di comprendere come in effetti il
comportamento visivo sia responsabile di molti dei procedimenti che portano l’uomo
alla configurazione del mondo ed alla creazione artistica. La percezione non è infatti
una trascrizione fedele del mondo, ma un'elaborazione che consiste nel porre
un’ipotesi conoscitiva, uno schema legato all'esperienza vissuta; l'arte implica
direttamente la percezione perché riguarda le immagini visive degli oggetti: queste
servono per così dire da “aspettative visive” non solo per la percezione, ma anche per
la figurazione artistica, visto che essa si riferisce a ciò che è codificato nell'immagine
visiva. 
Si capisce ora in che senso la percezione è un'“illusione”: quello che vediamo non è
solo il frutto dello stimolo che si imprime sulla retina ma è fortemente condizionato
da ciò che già sappiamo e, di conseguenza, da ciò che ci aspettiamo. Abbiamo degli
schemi mentali, dei concetti legati alle nostre esperienze passate che ci servono da
griglia di orientamento per organizzare le nostre percezioni, per incasellare il mondo.
Certamente a ogni nuova percezione lo schema può essere rivisto, corretto o
modificato: è una struttura malleabile che si modifica a ogni nuova esperienza.
Quello che vediamo, dunque, non è solo frutto di una sensazione ma dell'interazione
di questa con attività proprie della mente. Di conseguenza la percezione della forma
segue sì regole universali che valgono per ogni uomo, ma il significato che viene
dato a questa forma è suggerito e suggestionato dall'educazione, dalla cultura,
dall'ambiente familiare e sociale. Su questo punto si consuma il distacco di
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Gombrich da Arnheim. Naturalmente questa posizione non contrasta con la
possibilità di ammettere come valide le formulazioni gestaltiche di una pregnanza
della forma, ma Gombrich vuole considerare soprattutto l'importanza da attribuire ai
dati dell'esperienza passata, alle aspettative, alle idee che attribuiscono un significato
a questa forma. Gombrich non ritiene, con Arnheim, che la forma sia capace da sola
di significarsi; pensa invece che l'uomo ponga sempre certe illazioni intorno al
mondo che lo circonda.  
Lo stesso vale per la creazione artistica, che si sviluppa infatti mediante la dinamica
schema – correzione. Generalmente l'artista parte da un'idea, un concetto iniziale che
applica all'oggetto reale che intende riprodurre. Anche nel caso della pittura dal vero
(si pensi ai paesaggisti o ai ritrattisti) l'informazione visiva viene inserita all'interno
di un modello preesistente e familiare che, se necessario, può essere alterato e
adattato alla percezione. Ogni forma d'arte ha così origine nella nostra mente e, in
quanto tale, è concettuale. Attraverso l'arte la realtà si deforma, perché interviene un
processo interpretativo che prende forma nell'espressione attraverso il gioco tra
aspettativa, osservazione e correzione. Persino nel copiare l'artista si avvale del
procedimento di schema e correzione, visto che non si può creare un'immagine nel
vuoto. Lo schema è l'immagine del mondo e l'immagine non è astrazione, ma
imitazione del significato che il mondo riveste per noi. Attraverso l'opera d'arte,
l'artista dipinge la relatività delle cose visibili e, nel far questo, esprime la
convinzione che esistono sotto la realtà apparente verità latenti. L'artista seziona
l'oggetto attraverso la rappresentazione e ci rende capaci di vederne l'interiorità. Così
si giustifica l'affermazione che l'“artista ci insegna a vedere”23: ci fa spostare
l'attenzione su un aspetto della realtà a cui non avevamo mai pensato.
La dinamica schema – correzione non trascura neanche lo spettatore, cui spetta il
23 Gombrich (1985), p. 22.
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compito di stabilire il senso dell'opera. L'efficacia dell'opera è condizionata dal piano
mentale dello spettatore e dal suo orizzonte di attesa. L’opera d’arte è concepita come
un testo che attira e riunisce fattori complessi della vita e della cultura di una civiltà,
presentandosi come un nucleo fatto di simbologie codificate nella tradizione. Poiché
il fruitore capisca, apprezzi ed assimili il tipo particolare di sensibilità che sta alla
base di un’opera d’arte, occorre che tale opera si avvalga di un codice espressivo che
il fruitore possa riconoscere. Ciò che noi leggiamo nelle forme rappresentate dipende
in gran parte dalla nostra abilità nel riconoscervi cose o immagini già presenti nella
memoria. Le rappresentazioni artistiche si concepiscono in sostanza come “schermi”
sui quali il fruitore riflette la sua esperienza attraverso il procedimento della
proiezione: vediamo in un oggetto un altro oggetto semplicemente cambiandogli la
funzione. I bambini lo fanno continuamente giocando. Coloro che guardano l'opera
d'arte devono possedere come l'artista una facoltà immaginativa che consenta loro di
proiettare nell’immagine figurativa la propria esperienza, permettendo altresì
all'artista di proiettare nell'esperienza la propria immagine visiva: l'opera figurativa si
presta così a diverse possibilità d'interpretazione, in un particolare colloquio fra
l'autore ed il fruitore. Molto dipende dalle nostre attese e dalla nostra disponibilità a
mantenere flessibile il meccanismo della proiezione, a rivederla o a cercarne un'altra
che meglio si adatti ai dati di fatto. Se le condizioni per innescare la proiezione si
danno, allora l'illusione creata dall'arte è efficace. Un caso eclatante è la prospettiva,
espediente illusionistico per eccellenza, nata per l'esigenza di narrare non solo il cosa
ma anche il come dell'evento in maniera verosimile. Ne L'immagine e l'occhio,
Gombrich sostiene che quando cerchiamo d'interpretare il significato di un'immagine
figurativa, molto dipende da quanto già sappiamo sui suoi eventuali esiti di senso:
questo ci permette di creare delle ipotesi interpretative che ci consentono di
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formulare delle interpretazioni. Per la corretta ricostruzione di un'immagine
l'osservatore deve quindi possedere conoscenze sul codice usato dall'artista. 
Ponendosi in questa prospettiva, Gombrich si allontana sostanzialmente dalle
teorizzazioni di Arnheim, perché anche se considera la creazione artistica come una
sorta di “progettazione” nei confronti di un oggetto, rifiuta nello stesso tempo di
assumere questa determinazione come univoca ed universalmente valida, per mettere
in rilievo la natura variabile dell’attività creativa. Gombrich non condivide l'idea
secondo la quale l'arte non sarebbe altro che la traduzione di una struttura, sia essa di
natura reale o ideale. Il merito dell'arte è proprio quello di essere imitazione di una
peculiare interiorità in dialettica con il mondo, quindi di essere imitazione di una
realtà interna, che è l'immagine mentale. L'immagine è data e creata allo stesso
tempo, nel senso che non nasce dalla mera soggettività e non si pone come categoria
universale preposta a porre dei vincoli, ma è efficace nell'esistenza particolare. Il
pensare dell'arte è un pensare queste immagini, dunque un pensare gli oggetti non
come elementi esterni suscettibili di suscitare nell’uomo il senso della forma, ma
direttamente come eventi formatisi in seguito alle particolari strutture emotive ed
intellettive. 
1.3 Un passo avanti verso la neuroestetica: psicologia cognitiva e
neuropsicologia della percezione
Una delle correnti che dominano nel panorama di ricerca nordamericano degli anni
'60 e '70 è il cognitivismo, che trae il suo nome dal testo di Ulric Neisser Cognitive
psichology, uscito nel 1967. A differenza dell'articolo di Wertheimer del 1912 che dà
inizio alla psicologia della Gestalt, il testo di Neisser non può considerarsi un vero e
proprio manifesto, dal momento che indagini ad orientamento cognitivista erano in
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atto già da una decina di anni. Secondo Mecacci24, la celebrità del libro di Neisser,
uno dei più letti dalle nuove generazioni di psicologi, si deve proprio al fatto di
esplicitare tendenze già in corso. La prospettiva cognitivista raccoglie intorno a sé
diversi indirizzi (le teorie dell'intelligenza, le ricerche di Piaget sullo sviluppo
cognitivo nei bambini) accomunati da alcuni principi, tra cui si possono annoverare:
il principio delle basi biologiche dei processi psichici (la psicologia studia le strutture
e le funzioni del sistema nervoso e dei processi psichici, responsabili
dell'adattamento dell'organismo all'ambiente); il principio dello sviluppo (i processi
psichici si sviluppano di pari passo con la maturazione del sistema nervoso); il
principio del costruttivismo (durante lo sviluppo, i processi psichici operano
attivamente sull'ambiente, producendo risposte da parte dell'organismo sulla base dei
propri schemi di conoscenza). In questo quadro rientrano anche gli studi, avviati già
negli anni '40, sulla percezione intesa come sistema interattivo fra processi psichici
che costruiscono attivamente una rappresentazione della realtà. Gli indirizzi più
importanti sono il transazionalismo – la percezione nasce dall'integrazione fra stimoli
ambientali e assunzioni inconsce fatte in precedenza sugli stessi stimoli –, il
funzionalismo probabilistico – la percezione consiste in un processo di scoperta degli
indizi degli stimoli prossimali in corrispondenza con quelli distali – e l'ottica
ecologica di James J. Gibson, fondata sui processi effettivi mediante i quali un
osservatore percepisce la realtà in contesti naturali. Nella prospettiva cognitivista la
percezione viene dunque considerata un processo cognitivo autonomo e strutturato,
al pari della memoria, del linguaggio, del pensiero o della creatività, con cui entra in
relazione. La mente nel suo complesso viene paragonata ad un calcolatore in grado di
elaborare le informazioni lungo i propri canali di trasmissione. 
Il tentativo di trovare un fondamento biologico ai processi psichici viene portato
24 Cfr. Mecacci (1992).
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avanti negli ultimi trent'anni grazie alle innumerevoli scoperte sul funzionamento del
cervello: la neuroscienza cognitiva e la neuropsicologia provano a tenere insieme la
biologia, la fisiologia e la neurologia dei processi psichici. Il problema principale
della psicologia neuroscientifica, la localizzazione cerebrale delle funzioni psichiche,
viene risolto secondo due direttive opposte: il localizzazionalismo rigido sostiene che
le funzioni psichiche siano localizzate in aree cerebrali circoscritte; le teorie olistiche
ritengono invece che dipendano dall'interazione tra le varie aree e funzioni cerebrali.
In entrambi i casi l'indagine verte su pazienti cerebrolesi, sull'ablazione di aree
corticali circoscritte di animali e sulla stimolazione elettrica dell'attività cerebrale. 
  
1.3.1 Richard Gregory
Fra coloro che, nel panorama contemporaneo, hanno maggiormente contribuito allo
sviluppo della psicologia cognitiva della percezione e della neuropsicologia si deve
annoverare il britannico Richard Gregory (1923-2010). Esperto di percezione visiva
e in particolare di illusioni ottiche, raccoglie i risultati delle proprie ricerche in Eye
and Brain, uscito per la prima volta in Inghilterra nel 1966 e arricchito di nuove
scoperte nelle edizioni successive, l'ultima delle quali risale al 199825. Come
dichiarato fin dalla prefazione, l'intento è quello di rovesciare una concezione per
così dire classica della percezione come ricezione passiva di informazioni dal mondo
esterno, in cui il cervello svolge un ruolo trascurabile. “Occhio e cervello adotta
l'impostazione, assai differente, secondo la quale il cervello è estremamente attivo e
costruisce le percezioni a partire da informazioni scarsamente adeguate provenienti
dai sensi”26. Si noti come per la prima volta in questo lavoro si incontri il termine
“cervello”, e non “mente”, accostato al processo visivo (sebbene talvolta lo stesso
25 In questa sede l'edizione di riferimento sarà quella italiana del 1998 (Occhio e cervello. La
psicologia del vedere), tratta dalla quinta edizione inglese dello stesso anno.
26 Gregory (1998), p. X.
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Gregory utilizzi i due termini come sinonimi). Non a caso Gregory ha collaborato
con il neurologo indiano Vilayanur Ramachandran27, con cui ha studiato l'interazione
fra colore e movimento in alcune illusioni ottiche.
L'impianto teorico adottato nel testo si richiama sostanzialmente all'impostazione
empirista di “quel genio interdisciplinare”28 che fu Hermann von Helmholtz (1821-
1894), secondo cui la percezione degli oggetti del mondo è resa possibile
dall'esperienza e dall'apprendimento che consegue dai nostri contatti con il mondo
stesso. È sulla base dell'esperienza passata che le sensazioni, che ci giungono
dall'esterno frammentate, vengono ricomposte nella nostra mente in modo tale da
formare una struttura organica che ci permetta di interagire con esso. Negli adulti
questa organizzazione degli stimoli si basa su meccanismi di inferenza inconscia,
ovvero ipotesi su cosa potrebbe esserci al di fuori dato il patrimonio di conoscenze
acquisite dall'individuo nell'arco della sua esistenza. Anche per Gregory la
percezione visiva è un “processo decisionale di tipo intellettivo, basato su
un'evidenza sensoriale limitata”29: le sensazioni da sole non bastano ad avere
percezioni certe, l'intelletto deve rielaborarle e formulare su di esse delle congetture.
“Le percezioni sono ipotesi – mai assolutamente certe, ma sempre esito di previsioni
di ciò che potrebbe esserci «là fuori»”30. Si deve assolutamente evitare di credere che
le percezioni siano immagini prodotte dagli occhi nel cervello, perché l'idea di
un'immagine nel cervello richiede la presenza di un “occhio interiore” che la osservi
e quest'occhio richiederebbe un ulteriore occhio che veda la sua immagine – e così
via in un regresso all'infinito. Il compito del cervello è sostanzialmente
organizzativo: mettere in corrispondenza i segnali provenienti dagli occhi con gli
27 Cfr. cap. 3.
28 Gregory (1998), p. 3.
29 Gregory (1998), p. 7.
30 Gregory (1998), p. 7.
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oggetti del mondo esterno così come li conosciamo attraverso gli altri sensi, in
primis il tatto31. 
Le sensazioni che riceviamo sono numerose, confuse, parcellizzate; il cervello deve
individuare e organizzare gli elementi essenziali in modo tale da permetterci di
vedere in poche linee disegnate un volto. Esso svolge insomma un'attività
rappresentativa, presumibilmente sorta con lo scopo di farci trovare cibo o protezione
garantendo la sopravvivenza, poi evolutasi in direzione di una rappresentazione più
indiretta e astratta degli oggetti, tale per cui noi siamo in grado di inferirne le
proprietà anche senza che esse siano segnalate dai sensi. Certamente, affinché queste
inferenze risultino corrette, è necessario un elevato grado di conoscenza del mondo e
talvolta è facile essere ingannati. Le illusioni ottiche, di cui Gregory è un esperto,
sono un'ottima dimostrazione di quanto la connessione fra occhio e cervello sia
fallibile. Quando siamo di fronte a un'ambiguità visiva, lo stimolo è soggetto a più di
un'interpretazione eppure noi vediamo proprio perché abbiniamo stabilmente le varie
immagini a un solo oggetto. Il nostro cervello è insomma costretto a scegliere in ogni
istante una e una sola interpretazione: il vaso di Rubin [fig. 1.2] non può essere
contemporaneamente un vaso bianco su sfondo nero e due volti neri di profilo che si
guardano ma ogni volta o l'una o l'altra possibilità, nonostante siano entrambe
ugualmente valide. Le ambiguità visive confermano che il nostro cervello lavora
formulando ipotesi che, per definizione, “sono rischiose proprio in quanto sono
predittive e superano l'evidenza sensibile, da un lato per raggiungere proprietà
nascoste e dall'altro per spingersi verso scenari futuri”32. In questo sono simili alle
31 Nelle persone normovedenti si tende a sottovalutare l'importanza del tatto e a conferire il primato
alla visione nella nostra conoscenza del mondo. Ma studi condotti su soggetti nati ciechi, che
hanno potuto recuperare la vista in età adulta e che fino ad allora si erano serviti esclusivamente
del tatto per intuire la forma degli oggetti, dimostrano quanto la vista sia strettamente connessa al
tatto. Gregory riporta il caso di S.B., che per molto tempo dopo il trapianto di cornea, nonostante
riesca a vederle, non riesce ad attribuire un significato a cose che non avesse prima conosciuto
con il tatto.
32 Gregory (1998), p. 17.
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ipotesi della scienza, con una differenza: soltanto delle nostre ipotesi percettive
siamo consapevoli.                                                                  
                                                                               
Gregory ritiene che le illusioni possano dirci molto sul funzionamento del nostro
sistema visivo. Per illusione si intende una percezione che diverge rispetto alla realtà
fisica che con il nostro comportamento quotidiano accettiamo come reale. Le
illusioni possono coinvolgere tutti i sensi ma le più comuni sono certamente le
“illusioni ottiche”, sebbene il termine sia talvolta usato a sproposito poiché non
sempre la causa è da ricercare nell'immagine formatasi nell'occhio. Un esempio
classico di illusione ottica è l'immagine riflessa nello specchio: vediamo un altro “io”
collocato di fronte a noi e, anche se concettualmente comprendiamo cosa sta
succedendo, il nostro cervello visivo non riesce ad adattarsi a questa situazione, che
risulta paradossale. Esiste una corrente artistica, la cosiddetta Op (Optical) Art, che
provoca deliberatamente immagini che, dando un'illusione di movimento, risultano
fastidiose per l'osservatore e di difficile focalizzazione [fig. 1.3]. Gregory classifica
le illusioni in base al loro modo di apparire:
 ambiguità: come si è detto, ogni immagine retinica è infinitamente ambigua,
potrebbe cioè rappresentare infinite forme; nelle cosiddette “figure ambigue”
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Fig. 1.2. Vaso di Rubin Fig. 1.3. Esempio di Op Art
avviene un continuo scambio tra le possibilità interpretative per cui la nostra
risposta non è mai netta; alcuni esempi classici sono il già citato vaso di
Rubin o il cubo di Necker [fig. 1.4] che può essere visto contemporaneamente
sia frontalmente sia posteriormente. Secondo Gregory le ambiguità sono
molto importanti in quanto permettono di separare gli effetti dei segnali
provenienti dagli occhi (“dal basso”33) dalle ipotesi formulate “dall'alto”34: più
forte è il contributo “dall'alto”, meno diretta è la percezione. Un esempio è
rappresentato dal cosiddetto volto concavo, una maschera di un volto concavo
all'interno, di quelle comunemente usate in teatro. Ora, la nostra conoscenza
“dal basso” ci dice che è più probabile che gli oggetti siano convessi piuttosto
che concavi. Visto a distanza di un metro, la maschera dal lato interno
(concavo) appare come un volto normale, perché un volto concavo è per noi
del tutto inusuale. Se si fa ruotare la maschera, sembra che essa giri nella
direzione sbagliata, a seconda che sia in evidenza il retro concavo o la parte
frontale in rilievo, perché la parallasse di movimento35 viene interpretata in
maniera erronea. Questo succede perché la nostra conoscenza “dal basso” ha
il sopravvento sulle congetture che elaboriamo “dall'alto”;
 distorsioni: anche le sensazioni più semplici possono subire delle distorsioni e
tutti noi le percepiamo nello stesso modo. Fra le varie teorie che provano a
spiegare il fenomeno, Gregory sembra propendere per quelle che si
richiamano alla prospettiva, producendo variazioni di dimensione. Queste
illusioni possono infatti venir messe in relazione con la normale percezione
33 Gregory (1998), p. 300.
34 Gregory (1998), p. 300.
35 La parallasse di movimento è quel meccanismo per cui, ad esempio, quando siamo in treno ci
sembra di stare fermi e che siano le cose fuori a muoversi in senso contrario al nostro. Non tutte
vanno però alla stessa velocità: le più vicine sembrano muoversi più velocemente di quelle
lontane. La diversa velocità a cui gli oggetti sembrano spostarsi ci dà l'idea della loro distanza da
noi.
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prospettica di un oggetto posto nello spazio tridimensionale. Come si può
notare nell'illusione di Ponzo [fig. 1.5], la prospettiva è di per sé una forma di
distorsione in quanto fa apparire più grandi le figure più lontane (in questo
caso, un rettangolo). Ma come è possibile che l'impressione di una distanza
maggiore provochi un aumento delle grandezze? La teoria che fa riferimento
alla prospettiva fallisce proprio nel rispondere al quesito. Gregory prova
allora a elaborare, sulla falsariga di questa, una teoria che consenta di
formulare ipotesi corrette a partire dal “processo di modificazione di scala” 36,
un meccanismo percettivo che assicura la costanza delle dimensioni
mediamente un incremento delle dimensioni dell'oggetto rappresentato per
compensare la variazione dell'immagine retinica dell'oggetto all'aumentare
della distanza. Allontanando gli oggetti, questi non si rimpiccioliscono nella
stessa misura in cui diminuiscono le loro immagini retiniche: il sistema visivo
compensa da solo le variazioni della distanza;
 paradossi: sono rappresentati da figure quali il “triangolo impossibile”
disegnato da Lionel Penrose [fig. 1.6], che appare effettivamente impossibile
se osservato da un'angolazione critica ma appare del tutto plausibile da altri
punti di osservazione. La spiegazione del paradosso risiede nella regola visiva
per cui, quando due oggetti si toccano, si tende a vederli alla stessa distanza
anche quando si trovano a distanze differenti;
 finzioni: una finzione è una figura che viene vista da tutti gli osservatori
sebbene la sua superficie e i suoi contorni non siano di fatto rappresentati.
L'esempio più celebre è il triangolo di Kanizsa [fig. 1.7]. Gregory ha trovato
che la superficie fittizia del triangolo è evidente solo se percepita come posta
di fronte alla figura che la origina, mentre se si costringe l'osservatore a
36 Gregory (1998), p. 319.
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vederla come se fosse collocata dietro, essa scompare. Il che chiarisce la sua
natura di postulato visivo: un assenza di stimoli sensoriali diventa un dato
percettivo tale per cui è più probabile che un oggetto più vicino ostruisca la
vista, anche quando non sia fisicamente presente. 
Ci si è soffermati sulla trattazione gregoriana delle illusioni perché queste ci
forniscono indizi importanti sul funzionamento del nostro apparato visivo tanto che,
come si avrà modo di leggere nei capitoli successivi, proprio le illusioni ottiche
saranno campo prediletto d'indagine degli studi sul cervello visivo, da cui la
neuroestetica trae origine.
Senza una percezione che non sia anche rappresentazione non si avrebbe l'arte,
illusione per eccellenza. Gli artisti infatti riescono a raffigurare in due dimensioni
oggetti che nella realtà sono collocati in uno spazio tridimensionale. C'è da dire che
raramente gli artisti adottano una prospettiva rigorosamente geometrica. Inoltre per
l'Occidente la prospettiva è una conquista piuttosto recente, risalente al
Rinascimento. Spostandoci indietro nel tempo o lontano nello spazio troviamo
soluzioni diverse. L'arte degli antichi Egizi è fatta di figure anatomicamente
impossibili, viste tutte di lato, senza angolazioni né prospettiva; le dimensioni delle
figure dipendono non dalla collocazione spaziale ma dalla loro importanza: il faraone
sarà sempre più grande dei suoi sottoposti in modo da essere facilmente
riconoscibile. Nell'arte orientale invece vengono considerate insieme molte
angolazioni prospettiche diverse o meglio, ciascuna figura viene rappresentata
secondo una corretta prospettiva ma è come se tutte le figure del dipinto venissero
osservate da punti di vista differenti. La prospettiva lineare fa la sua comparsa nel
Quattrocento grazie anche a Filippo Brunelleschi, che se ne serve per la
progettazione del duomo di Firenze. Si tratta di un metodo di rappresentazione dello
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spazio in cui le linee ortogonali della composizione vengono fatte convergere verso
un punto di fuga, ovvero un punto di vista da cui la composizione va osservata.
Queste linee servono da guida al pittore per rappresentare la profondità, ovvero gli
oggetti che si rimpiccioliscono all'aumentare della distanza dall'osservatore. Secondo
Gregory, la grandezza della prospettiva lineare sta nel farci accettare come valida una
sola tra le infinite possibilità interpretative di una figura, spingendoci a vedere una
forma da una sola angolazione possibile. Certamente non è l'unica possibilità: anche
l'uso del chiaroscuro per creare le ombre è un suggeritore di profondità, così come il
parziale occultamento di oggetti lontani da parte di oggetti vicini, per non parlare del
trompe l'oeil che, dando l'illusione di vedere oggetti tridimensionali su una superficie
di fatto bidimensionale (generalmente una parete), permette all'artista di riempire gli




Fig. 1.4. Cubo di Necker
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Fig. 1.5 Illusione di Ponzo
Fig. 1.6. Triangolo impossibile di Lionel
Penrose
Fig. 1.7. Triangolo di Kanizsa
CAPITOLO 2
GLI STUDI SUL CERVELLO VISIVO
"Ho detto nel Dorian Gray, che i grandi delitti del mondo
accadono nell'intimo del cervello. Ma non è pure nel
cervello che tutto accade? Adesso sappiamo che noi non
vediamo con gli occhi, né udiamo con le orecchie. Essi
non sono che dei canali per trasmettere con più o meno
esattezza le impressioni dei sensi. È dentro il cervello che
il papavero è rosso e la mela odora e l'allodola canta" .
Oscar Wilde, De Profundis
Negli ultimi trenta anni si è assistito a una vera e propria rivoluzione scientifica che
ha incrementato notevolmente le nostre conoscenze sulla struttura e sul
funzionamento dei processi cerebrali, tanto che si parla, a proposito dell'ultima
decade del XX secolo, di “decennio del cervello”. Si sono così aperte nuove
prospettive che hanno gettato luce anche sui fenomeni percettivi e che hanno dato il
via a un proliferare di nuove discipline precedute dal prefisso neuro-: tra queste, la
“neuroestetica”37, o neurologia dell'estetica, che si propone di indagare le basi
biologiche della creazione e della percezione dell'opera d'arte, da parte sia dell'artista
sia del fruitore, partendo dal presupposto che questi fenomeni hanno origine nel
nostro cervello. Secondo Chiara Cappelletto, a cui si deve una delle più complete
37
 Il conio del termine si deve a Semir Zeki nel 1999.
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rassegne degli studi in questo campo38, tra i vari filoni di ricerca quello della
neuroestetica propriamente detta si suddivide a sua volta in due rami: uno che indaga
le condizioni di possibilità della visione e che assume il quadro come prova di
queste, come dimostrazione della presenza di certe strutture e connessioni all'interno
del nostro cervello. L'altro39 predilige invece la relazione fra soggetto fruitore e
oggetto fruito come terreno d'indagine per lo studio dei meccanismi neurobiologici
che presiedono al piacere estetico. Entrambi, ma il primo – oggetto di questo capitolo
– in particolare, non avrebbero potuto svilupparsi senza i risultati ottenuti dagli studi
su alcune aree del cervello deputate alla visione: il cosiddetto cervello visivo.
2.1 Vedere con il cervello
Se ci venisse chiesto quale organo del nostro corpo usiamo per vedere,
probabilmente a istinto risponderemmo gli occhi. È la stessa risposta che fino a poco
tempo fa ha dato anche la scienza. Certamente c'è del vero: l'esperienza comune ci
insegna che se chiudiamo gli occhi tutto si fa buio e non vediamo più niente. Inoltre
l'anatomia e il funzionamento dell'occhio sono noti da secoli e ad essi si è ispirata la
macchina fotografica. Ciò che invece si ignorava è che la visione non si esaurisce
con l'impressione di un'immagine del mondo sulla retina ma che da qui l'immagine
viene trasmessa ad alcune aree del cervello che costituiscono la cosiddetta corteccia
visiva e che hanno un ruolo attivo nell'elaborazione delle informazioni ricevute. Per
comprendere come avvenga il processo visivo e la trasmissione dei segnali percepiti
dall'occhio al cervello, è opportuno ricordare in breve la conformazione e il
funzionamento di entrambi questi organi.
Il bulbo o globo oculare, della grandezza di circa 2,5 cm, è dotato di due lenti che
38 Cfr.: Cappelletto (2009).
39 Si veda il cap. 3.
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contribuiscono al potere diottrico dell'occhio: una esterna, la cornea, l'altra interna e
biconvessa, il cristallino, che regola la messa a fuoco. La quantità di luce che entra
dalla pupilla (un vero e proprio foro d'ingresso) è regolata invece dall'iride, la parte
colorata dell'occhio. 
Le immagini del mondo esterno si formano, capovolte e rimpicciolite, sulla retina,
una sottile membrana nervosa che contiene due tipi di cellule sensibili alla luce
(fotorecettori), i coni e i bastoncelli: questi ultimi (all'incirca 100 milioni) funzionano
al meglio in condizioni scotopiche e il loro pigmento risponde a varie lunghezze
d'onda, ovvero non distingue i colori; i 7 milioni di coni, invece, sono responsabili
della visione dei colori in condizioni fotopiche. Nella retina si trovano le cellule
gangliari, da cui partono gli assoni che costituiscono il nervo ottico, la via di
trasporto delle informazioni visive alle regioni centrali del cervello. I due nervi ottici
– uno per ciascun occhio – si incrociano nel cosiddetto chiasmo ottico per poi
separarsi a formare i due tratti ottici, il sinistro (contenente gli assoni provenienti
dalle due emiretine sinistre) e il destro (contenente gli assoni provenienti dalle due
emiretine destre). Poiché nelle emiretine si formano le immagini del campo visivo
controlaterale e poiché queste informazioni rimangono separate fino alla corteccia
visiva, ne consegue che la corteccia visiva destra “vede” ciò che si trova nel campo
visivo sinistro e viceversa. Nella retina, la massima densità di coni si concentra nella
fovea, l'area in cui è massima la capacità di cogliere i dettagli fini (acuità visiva).
Le informazioni fornite dall'immagine retinica vengono dunque trasformate in
impulsi nervosi per essere così trasmesse al cervello. Il cervello, termine usato
erroneamente per indicare l'encefalo, il contenuto cavità cranica, costituisce in effetti
solo una parte dell'encefalo, suddivisibile a sua volta cinque parti: prosencefalo,
diencefalo, telencefalo, mesencefalo e romboencefalo. Visto dall'alto il telencefalo si
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presenta diviso (in modo incompleto) in due metà pressoché identiche, gli emisferi.
La parte superficiale del telencefalo è la corteccia cerebrale, che si suddivide a sua
volta in sei lobi: frontale, parietale, temporale, occipitale, limbico e lobo dell'insula.
Il lobo frontale è responsabile del movimento e della pianificazione di azioni future;
il lobo parietale delle sensazioni somatiche e della percezione del proprio corpo; il
lobo temporale è coinvolto nell'udito e in alcuni aspetti dell'apprendimento, della
memoria e delle emozioni; il lobo occipitale è la sede della corteccia visiva. Le aree
del linguaggio (area di Broca e area di Wernicke) risiedono generalmente
nell'emisfero sinistro, nella parte posteriore del lobo frontale e del lobo temporale.
Al centro del cervello si trova l'ipotalamo (che deve il suo nome al fatto di trovarsi al
di sotto del talamo) che è essenziale nella regolazione  di alcune funzioni vitali quali
la fame o la sete oltre che (insieme al sistema limbico) delle emozioni. Fra le
strutture del sistema limbico, l'amigdala sembra essere particolarmente implicata
nella regolazione degli stati emotivi di paura e di piacere.
Secondo Zeki, l'idea che non vediamo con gli occhi ma con il cervello (o
quantomeno, che per vedere siano necessari entrambi) si è fatta strada con la
scoperta, da parte del neuropatologo svedese Salomon Henschen (1847-1930), che la
retina è direttamente connessa non con tutta la corteccia cerebrale ma solo con una
sua parte, inizialmente chiamata retina corticale e oggi nota come corteccia visiva
primaria o area V140. Nei mammiferi è localizzata nel polo posteriore del lobo
occipitale ed è altamente sensibile agli stimoli relativi alla forma e al colore degli
oggetti, alla loro collocazione spaziale e al movimento. Si può dire che la corteccia
visiva primaria contenga al suo interno una vera e propria “mappa della retina” 41, nel
senso che a punti adiacenti sulla retina corrispondono punti adiacenti in V1. Quando
40 Cfr. Zeki (1999). 
41 Zeki (2007), p. 33. 
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una parte di V1 è danneggiata, ne deriva cecità totale, che non significa
necessariamente che l'intero campo visivo sia cieco: l'ampiezza e la posizione della
zona cieca dipendono dall'ampiezza e dalla posizione della lesione in V1.
V1 è circondata da altre aree implicate nel processo visivo: V2 (che circonda V1),
V3, V3a, V4, V5 [fig. 2.1]. Sia V1 sia V2 hanno sì il compito di elaborare
informazioni visive elementari ma soprattutto funzionano un po' come centri di
smistamento, ovvero distribuiscono i vari input relativi a forma, colore, movimento
alle altre aree, altamente specializzate. Si parla a tal proposito di “specializzazione
funzionale”42 del cervello visivo: le cellule delle singole aree rispondono infatti
soltanto ad un tipo di stimolo, ignorando gli altri. Così V4 reagisce al colore ed è
indifferente alla forma e al movimento, V5 reagisce al movimento ed è indifferente al
colore e così via. Non solo: all'interno di ogni area si ha un'ulteriore specializzazione,
per cui in V4 esistono cellule che reagiscono solo al rosso e che sono indifferenti a
stimoli di qualunque altro colore, cellule che reagiscono solo a stimoli blu, ecc.
Considerazioni analoghe valgono anche per V3, V3a e V5. Se una lesione in V1
comporta cecità totale, una lesione in una di queste aree comporta una mancanza di
percezione selettiva, cioè l'incapacità di percepire un certo attributo del dato visivo.
Ad esempio, i pazienti con una lesione in V4 sono affetti da acromatopsia, ovvero
non sono in grado di vedere i colori ma sono perfettamente in grado di riconoscere la
forma di un oggetto o se un oggetto si sta muovendo e in che direzione. 
42 Zeki (2007), p. 83. 
In realtà, già negli anni Cinquanta, David Hubel e Torsten Wiesel dimostrarono con esperimenti
che, di fronte a un'immagine proiettata sulla retina, i neuroni della corteccia visiva non si attivano
tutti nello stesso modo. Ciascuno di essi risponde a un determinato elemento dell'immagine: un
neurone è sensibile a una barra orrizzontale, un altro a una barra verticale, un terzo al bordo che
separa le zone di luce da quelle di buio e così via.
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Il fatto che i singoli aspetti del dato visivo vengano elaborati in zone distinte del
cervello non significa necessariamente che essi siano anche percepiti
separatamente43. Gli studiosi suppongono che il cervello sia in qualche modo capace
di integrare fra loro tutte le informazioni in modo che la percezione di tutti i caratteri
sia simultanea e che ne derivi una visione del mondo unificata. Sulle modalità di tale
operazione al momento vi sono solo ipotesi. Una delle più intuitive è stata quella di
supporre l'esistenza di un'area sovrana, in grado di riunire i dati parziali e di
sintetizzarli in un unico percetto. Ma una simile supposizione non trova riscontro nei
dati anatomici. Secondo Semir Zeki, la prima domanda da porsi è: “tutti gli attributi
della scena visiva che vengono elaborati dalle differenti aree, sono convogliati in una
registrazione sincronizzata”44, come si è creduto a lungo, oppure no? Gli esperimenti
da lui condotti sui tempi relativi necessari alla percezione del colore, della forma e
43 Cfr.  Zeki (1999).
44 Zeki (2007), p. 89.
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Fig. 2.1. Localizzazione delle aree della corteccia visiva
del movimento45 mostrano che questi tre attributi non vengono percepiti insieme ma
che prima percepiamo il colore, poi la forma e infine il movimento, con un intervallo
di circa 60-80 millisecondi. Il cervello non è dunque in grado di elaborare ciò che
accade in tempo reale ma la nostra visione del mondo è il risultato dei dati elaborati
in istanti diversi. Quindi, se una gerarchia esiste, è di tipo temporale. Inoltre le aree
della corteccia visiva, oltre ad avere diversa collocazione spaziale, sono
caratterizzate da un certo grado di autonomia, come dimostrato dal fatto che una
lesione in una di queste aree comporta l'incapacità di vedere soltanto lo stimolo a cui
essa reagisce e non cecità totale. Tutti questi elementi sostengono l'ipotesi
dell'inesistenza di una zona corticale superiore con compiti sintetici. 
Date queste premesse, conclude Zeki, risulta avvalorata la tesi che esista una
differenza tra “vedere” e “capire”, come dimostrato da pazienti affetti da agnosia46,
che possono vedere senza capire ciò che hanno visto.  Invece l'attività delle cellule di
un'area rimasta integra diventa percettivamente esplicita:
Con l'espressione «percettivamente esplicita» io mi riferisco a un'attività che non solo
non richiede un'elaborazione ulteriore ma anzi dà luogo a un'esperienza consapevole, dal
momento che percepire e comprendere coinvolgono una dimensione conscia. [...] questo
correlato conscio […] lo chiameremo microcoscienza. Avanzo così l'ipotesi che la
visione consista di molti eventi microcoscienti, ciascuno connesso all'attività di una data
stazione di un sistema di elaborazione. Un'esperienza conscia non dipende da uno stadio
finale, proprio perché non esiste uno stadio finale nella corteccia47. 
45 Si vedano i risultati degli esperimenti di Guy e Zeki nel 1993 e di Moutoussis e Zeki nel 1997.
46 L'agnosia è definita come l'incapacità di associare un significato a una sensazione percettiva, cioè
di riconoscere e identificare gli oggetti. Il paziente agnosico può essere in grado di descrivere le
qualità elementari degli oggetti ma non arriva a un riconoscimento del legame tra essi e il loro
nome. Zeki riporta l'esempio di un paziente agnosico a cui fu chiesto di disegnare la cattedrale di
San Paolo, disegno che eseguì senza alcuna difficoltà. Tuttavia, a lavoro finito, egli non riusciva a
riconoscere ciò che aveva appena disegnato.
47 Zeki (2007), p. 95.
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La coscienza visiva si compone di molte microcoscienze, distribuite nel tempo e
nello spazio e sembra esclusa l'esistenza di area cerebrale che ci permetta di avere
una coscienza visiva unificata. 
2.2 Per un'estetica modulare. La relazione fra corteccia visiva e arte
negli studi di Semir Zeki
Un contributo importante alla scoperta delle aree visive del cervello e della loro
specializzazione funzionale si deve proprio a Zeki, il neurobiologo inglese pioniere
degli studi sulla relazione fra arte e cervello, il primo ad abbozzare già agli inizi degli
anni Novanta48 una teoria estetica a base biologica. A lui si deve anche – come già
accennato – il conio del termine neuroestetica nonché la fondazione, nel 2001,
dell'Institute of Neuroesthetics a Berkeley (California). Dopo aver fatto luce su molti
particolari del processo visivo, Zeki, a cui (per sua stessa ammissione) piace essere
un avanguardista49, comincia a interessarsi a un settore di cui le neuroscienze non si
sarebbero mai occupate: quello dei prodotti del cervello, dall'arte (pittura, musica e
letteratura in particolare) alla bellezza, all'amore e persino alla giurisprudenza 50, nella
convinzione che sia possibile comprendere a fondo il cervello osservando ciò che
esso stesso produce. Il suo interesse si rivolge soprattutto all'arte pittorica, in
particolare moderna e contemporanea, anche se non mancano i riferimenti ai grandi
maestri del passato. Tra i suoi esempi più citati si trovano Michelangelo e Vermeer,
gli impressionisti, Mondrian, Malevič e  Kandinsky.  
48 Degli oltre centocinquanta articoli pubblicati da Zeki, il primo a trattare della relazione fra arte e
cervello è “The Neurology of Kinethic Art”, pubblicato a quattro mani insieme a Matthew Lamb
sulla rivista Brain nel 1994.
49 Cfr. Zeki (2008).
50 Si veda il capitolo “Il cervello e la legge” in Con gli occhi del cervello (2008).
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2.2.1 L'artista è un neuroscienziato
La domanda cruciale a cui gli studi di Zeki intendono rispondere è ben enunciata
nello Statement of Neuroesthetics, una sorta di dichiarazione di intenti con cui si apre
il sito web dell'Institute of Neuroesthetics: che cos'è l'arte, perché è da sempre un
tratto distintivo di tutte le società e perché ancora oggi le attribuiamo così tanta
importanza51? Finora nessuna risposta avrebbe soddisfatto il neurologo perché la
questione non sarebbe mai stata posta nei giusti termini, ovvero considerando l'arte
per quello che è: un'attività umana che in quanto tale, proprio come la legge, la
morale o la religione, obbedisce alle leggi del cervello:
Tutte le arti visive sono espressione del nostro cervello e quindi devono obbedire alle sue
leggi, nell'ideazione, nell'esecuzione e nella valutazione, e nessuna teoria estetica che
non si basi in modo sostanziale sull'attività del cervello non potrà mai essere completa,
né profonda52. 
Tenuto presente ciò, prima ancora di capire quali siano queste leggi, il primo passo
sarà quello di definire la funzione del cervello stesso e quella dell'arte, alla ricerca di
un possibile punto di contatto. Secondo Zeki, “noi vediamo per acquisire una
conoscenza del nostro mondo”53. Ora, l'ottenere nuove conoscenze ha senso se queste
ci permettono di categorizzare il mondo, di affibbiare all'oggetto di volta in volta
conosciuto un'etichetta che lo identifichi una volta per tutte, senza tener conto delle
continue mutazioni a cui invece l'oggetto è sottoposto. Se le rose del mio giardino
sono rosse, devo essere in grado di classificarle come “rose rosse” in qualunque
condizione, all'alba o al tramonto, con il sole o in una giornata nuvolosa (ovvero, a
prescindere dall'illuminante). Quindi la visione è quel processo grazie a cui il
51 Cfr. http://neuroesthetics.org/statement-on-neuroesthetics.php.
52 Zeki (2007), p. 19.
53 Zeki (2007), p. 21.
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cervello va alla ricerca di tutte le proprietà immutabili, costanti, essenziali del
mondo, ignorando invece il mutevole, il contingente, ciò che è soggetto a
cambiamento. Per arrivare al risultato sperato, esso deve prima selezionare, fra tutte
le qualità dell'oggetto, quelle effettivamente costanti ed essenziali ed eliminare tutte
quelle inutili allo scopo; poi deve confrontare le nuove informazioni con quelle già
registrate in passato e conservate nella memoria per arrivare finalmente a identificare
l'oggetto percepito. Si può definire questo insieme di operazioni “legge della
costanza”:
The first is the law of constancy. By this I mean that the function of the visual brain is to
seek knowledge of the constant and essential properties of objects and surfaces, when
the information reaching it changes from moment to moment54.
A questa legge del cervello visivo obbedisce anche l'arte, il cui obiettivo in termini
neurobiologici è “rappresentare le caratteristiche costanti, durevoli, essenziali e
stabili di oggetti, superfici, volti e così via, permettendoci in tal modo di acquisire
conoscenza”55. Ecco così gettato il ponte fra cervello e arte visiva, la cui funzione
non sembra essere altro che un'estensione, una propaggine di quella del cervello.
Quando l'artista rappresenta una scena sulla tela, deve inevitabilmente operare una
scelta e selezionarne solo le proprietà essenziali, grazie alle quali far emergere
immediatamente quantomeno le qualità formali del dipinto, a prescindere dalle
numerose possibili interpretazioni.
La seconda legge a cui sia il cervello sia l'arte visiva rispondono è quella
dell'astrazione – questa sorta di idea platonica, insoddisfacente solo per il fatto che il
filosofo greco colloca le idee al di fuori del cervello, in una dimensione
54 Zeki (2001), p. 51.
55 Zeki (2007), p. 26.
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sovrasensibile – intesa come capacità di subordinare il particolare al generale,
cosicché il generale possa essere applicato a molti particolari. La legge
dell'astrazione è intimamente correlata a quella della costanza in quanto, senza di
essa, il cervello sarebbe del tutto assoggettato al particolare e non sarebbe capace di
estrapolarne l'essenziale. Inoltre la capacità di astrazione ci viene probabilmente
imposta anche dai limiti del nostro sistema mnemonico, il quale può fare così a meno
di richiamare ogni volta alla mente tutti i minimi dettagli 56. Anche l'arte è capace di
astrarre, nel senso di incarnare in quella singolare rappresentazione di un oggetto
sulla tela l'idea astratta, universale di quell'oggetto, che smette di essere individuale e
finisce per assurgere a modello esemplare di una categoria. Ancora una volta, l'artista
non fa altro che estrinsecare un meccanismo interno al cervello.
Ecco che Zeki può così formulare la sua ipotesi forse più originale: l'artista è un
neurologo inconsapevole che, usando le tecniche proprie del suo mestiere, indaga le
potenzialità e le capacità del cervello (visivo). Dato che l'arte è un prodotto del
cervello e obbedisce alle sue leggi, non c'è da stupirsi se è proprio studiando le tele di
Monet, Picasso o Klee che scopriamo qualcosa in più sulla nostra corteccia visiva 57.
Anzi, molti artisti sarebbero stati degli ignari precursori delle future scoperte in
campo neurobiologico. Piet Mondrian, per esempio, nel suo “desiderio di
rappresentare le verità costanti ed i costituenti essenziali delle forme”58  – una
terminologia che richiama la tesi zekiana del comune intento dell'arte e della visione:
la ricerca di proprietà costanti ed essenziali – fa perlopiù uso della linea retta,
risultato di anni di studi sulla scomposizione delle forme nelle loro componenti
essenziali. Un risultato che Mondrian raggiunge molto prima che si scopra l'esistenza
56 Cfr. Zeki (2001).
57 Una conclusione analoga la si può trarre dalla lettura di Vision and Art. The Biology of Seeing di
Margaret Livingston, pubblicato nel 2002 e poi riedito nel 2014 con l'aggiunta di molti esempi
illustrati. La Livingston usa proprio il concetto di specializzazione funzionale della corteccia
visiva per dare conto della nostra percezione di ciò che vediamo in un dipinto. 
58 Ticini in http://www.neuroestetica.it/contents/missoni.htm .
55
nell'area V3 di cellule che rispondono selettivamente a sbarrette di diverso
orientamento e che sono considerate alla base della nostra capacità di riconoscere le
forme. Allo stesso modo artisti come Calder o Tinguely, con le loro creazioni di arte
cinetica59, hanno perfettamente soddisfatto le esigenze di alcune cellule reattive al
movimento. Secondo Zeki, costoro non hanno fatto altro che assecondare i
meccanismi del cervello visivo, solleticarli al fine (inconscio) di suscitare
un'esperienza estetica.
2.2.2 L'arte del campo recettivo
Dopo aver stabilito che arte e cervello visivo perseguono il medesimo obiettivo – la
conoscenza del mondo attraverso la ricerca dell'essenziale – il neurobiologo fa un
passo avanti chiedendosi “se esistono aspetti universali della forma, enti tramite i
quali definire e costruire «per assemblaggio» tutte le forme”60.  Una domanda a cui
scienziati e pittori hanno provato a rispondere ciascuno con i propri strumenti. In
chiave neurologica, la domanda è: esistono nel cervello cellule che sono selettive
verso gli elementi essenziali di tutte le forme, ovvero quegli elementi a partire dai
quali tutte le forme possono essere costruite? Gli esperimenti di Zeki sulla corteccia
visiva dimostrano di sì. A partire da questi risultati è possibile stabilire delle analogie
fra le scoperte degli scienziati e le opere di artisti che hanno fatto della ricerca delle
forme essenziali il loro primo interesse. Queste opere confluiscono nella definizione
più generale di “arte del campo recettivo”61. Prima però bisogna definire cosa si
intende per campo recettivo. 
Il campo recettivo di un neurone visivo è una regione del campo visivo in cui deve
59 Proprio all'arte cinetica è dedicato il primo articolo in cui Zeki illustra dettagliatamente le
connessioni fra corteccia visiva e arte e che getta le basi per la costruzione della sua estetica
biologicamente fondata. L'articolo in questione è “The Neurology of Kinetic Art” (Brain, 1994).
60 Zeki (2007), p. 121.
61 Cfr. Zeki (1999).
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essere localizzato uno stimolo per innescare la reazione del neurone stesso. Come si
è detto, la corteccia visiva presenta una struttura retinotopica, ovvero riporta una
sorta di mappa della retina, per cui la relazione spaziale fra i campi recettivi nella
retina si mantiene anche nel cervello. Generalmente i campi recettivi presentano due
distinte regioni, una interna, che risponde direttamente alla luce ed è chiamata campo
recettivo classico, e una esterna detta surround. Alcune cellule gangliari nella retina –
quelle cosiddette on-center – rispondono al meglio quando la regione interna è
illuminata e quella esterna no; le cellule off-center, al contrario, si attivano quando è
illuminata la regione esterna ma non quella interna. Infine ci sono cellule gangliari
che reagiscono solo se l'intero campo recettivo è illuminato. Le cellule della corteccia
visiva sono particolarmente esigenti: talvolta non basta che la luce sia diffusa ma lo
stimolo deve essere adeguato anche per forma e per colore. Ci sono cellule il cui
campo recettivo reagisce solo a un quadrato rosso ma non a un quadrato blu o altre
che prediligono una certa orientazione piuttosto che un'altra. In generale, si può dire
che i tre fattori critici siano la posizione, la forma e la specificità 62. 
Scrivendo di “arte del campo recettivo”63 Semir Zeki intende sostenere l'idea che
gran parte dell'arte, in particolare moderna e contemporanea, costituisca uno stimolo
perfetto per le cellule dei campi recettivi della corteccia visiva. In sintesi, la tesi di
tutti i suoi scritti è che, nel momento in cui osserviamo un quadro, gli elementi della
tela fanno attivare i neuroni di una certa area del cervello visivo: dato che le cellule
dell'area V4 sono selettive al colore, i neuroni di V4 saranno sovreccitati da dipinti in
cui il colore è l'elemento predominante (ad esempio, i quadri impressionisti), mentre
alcune cellule di V1, particolarmente selettive a barre orientate in orizzontale,
saranno eccitate dai dipinti di Mondrian. È chiaro che ogni tela – tranne forse alcune
62 Cfr. S. Zeki (1999).
63 Zeki (2007), p. 125.
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eccezioni come Quadrato bianco su fondo bianco di Malevič –, in quanto
composizione, presenta una compresenza di elementi che stimoleranno più campi
recettivi e faranno attivare le cellule di V3, di V4, di V5, ecc. Ma quanto più l'artista
avrà posto l'accento su uno di questi elementi, tanto più i neuroni del campo recettivo
corrispondente saranno chiamati in causa e le scariche elettriche più forti si
registreranno in un'area della corteccia visiva piuttosto che nelle altre. Come a dire
che, osservando un qualunque Kandinsky, in cui prevale l'uso del colore, le cellule di
V4 (selettive al colore) saranno in un certo senso sovreccitate e la loro attività molto
più intensa rispetto a quella delle cellule di V5 (sensibili al movimento). Così i
dipinti di Kandinsky, come quelli di molti impressionisti o dei fauves, sono “su
misura” per l'area V4 come la ritrattistica lo è per le zone del cervello deputate al
riconoscimento dei volti.
Insomma Zeki ci sta dicendo che l'esperienza estetica suscitata dalla fruizione di
un'opera d'arte ha una sua localizzazione corporea ben precisa, nelle aree che
formano la corteccia visiva, senza le quali non potremmo provare quel piacere sulla
cui natura i filosofi si interrogano da secoli. Una precisazione: Zeki, a cui non sono
mancate le critiche, non nega che sia alla creazione sia all'apprezzamento delle opere
partecipino anche altri fattori di tipo sociale e culturale e che il clima e l'ambiente in
cui l'opera trova vita siano rilevanti. Si direbbe piuttosto che egli scelga
consapevolmente di ignorarli64 per concentrarsi su ciò che lo interessa in quanto
scienziato: ciò che i prodotti del cervello possono svelarci sul suo funzionamento. Il
suo punto di osservazione è dunque un altro, ovvero: siamo stati e siamo tuttora in
grado di creare e apprezzare l'arte (soprattutto visiva) perché il nostro cervello è fatto
com'è fatto, perché esiste la specializzazione funzionale della corteccia visiva, perché
64 Più volte Zeki sottolinea di non essere un umanista né tantomeno uno storico dell'arte ma
semplicemente un appassionato.
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le sue cellule sono altamente selettive e rispondono a stimoli adeguati. Se così non
fosse, molta arte probabilmente non esisterebbe. Zeki lo ribadisce spesso: il piacere
estetico non dipende esclusivamente dall'attività della corteccia visiva ma dato che
quest'ultima serve per vedere, senza di essa non potremmo avere alcuna esperienza
estetica, semplicemente perché senza di essa non saremmo in grado di vedere. Lo
dimostra il fatto che pazienti affetti da lesioni in zone specifiche della corteccia
visiva non possono apprezzare alcune espressioni artistiche: a pazienti colpiti da
achinetopsia o cecità motoria non potrebbe mai piacere l'arte cinetica perché incapaci
di percepire il movimento, che è l'unico aspetto su cui quest'arte punta. Anzi, si può
osare dicendo che per loro essa non ha senso, non esiste.
2.2.3 L'arte cinetica, la ritrattistica, l'impressionismo: alcuni esempi
Per comprendere meglio l'idea di arte del campo recettivo, si può ricorrere ad alcuni
esempi emblematici. Dei primi due (l'arte cinetica e la ritrattistica) Zeki – ma non
solo: a conclusioni analoghe giungono anche gli studi italiani di Lamberto Maffei e
Adriana Fiorentini65 - si occupa più volte, trovandovi dei validi alleati a sostegno
delle proprie teorie. A proposito dell'impressionismo, invece, si tenteranno alcune
riflessioni più personali.
Come già accennato, è proprio dalla relazione fra arte cinetica e area V5 che prende
le mosse la neuroestetica. Nel 1994 esce infatti sulla rivista Brain “The Neurology of
Kinetic Art”, articolo che Zeki scrive a quattro mani insieme al pittore americano
Matthew Lamb: le attuali conoscenze sulla corteccia visiva permetterebbero di dire
che gli effetti percettivi dell'arte cinetica sono direttamente correlati all'attività delle
aree specializzate della corteccia visiva: un'adeguata stimolazione fisiologica di
queste aree può suscitare un'esperienza estetica. Ora, l'arte cinetica è quell'arte in cui
65 Cfr. Maffei, Fiorentini (2008).
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il movimento (reale o virtuale) gioca un ruolo primario. La connessione va stabilita
dunque con quelle aree del cervello preposte alla percezione delle forme in
movimento. Oltre a V1 e V2 (che, essendo le aree visive primarie, ricevono tutti i
segnali dalla retina e li distribuiscono alle aree specializzate) l'area coinvolta in
primis nel movimento è V5, le cui cellule altamente selettive rispondono solo al
movimento in una direzione ma non in quella opposta. Solo una piccola percentuale
si attiva qualunque sia la direzione del movimento. Tutte le cellule sono invece
indifferenti alla forma e al colore dello stimolo. Alcuni esperimenti 66 hanno
dimostrato che nelle scimmie, oltre all'area V5, anche l'area V3, coinvolta nella
percezione delle linee e dei contorni, aumenta la sua attività qualora le linee siano in
moto. Data la grande somiglianza anatomo-fisiologica fra noi e i nostri più diretti
antenati, niente impedisce di pensare che qualcosa di analogo avvenga anche
nell'uomo. 
Esperimenti compiuti usando la PET dimostrano che le aree V1, V2 e V5 sono attive
durante la percezione di uno stimolo in movimento; il che non vuol dire che le altre
aree siano del tutto silenti ma piuttosto che queste tre sono più attive, più coinvolte
delle altre nella percezione del movimento visuale e, di conseguenza dell'arte
cinetica:
[...] we are not pretending that other visual areas of the cerebral cortex are silent or are
not active during kinetic stimulation, but only that area V5 is especially active and
therefore especially involved in the perception of movement, without which it would be
difficult, if not impossible, to perceive kinetic art67.
L'arte cinetica è una perfetta prova della verità di questi risultati. Nel tentativo di
enfatizzare al massimo il movimento, essa finisce infatti per depotenziare fino ad
66 Cfr. Zeki (1969).
67 Zeki, Lamb (1994), p. 611.
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annullare del tutto sia la forma che il colore. In termini neurobiologici, ciò equivale a
dire che le aree visive grazie a cui percepiamo la forma e il colore sono meno attive
rispetto a quelle con cui percepiamo il movimento. Esattamente ciò che gli
esperimenti di Zeki e collaboratori avrebbero provato. 
Sebbene l'importanza della presenza del movimento nell'opera venga riconosciuta fin
dagli albori nei manifesti e negli scritti degli artisti, occorreranno alcuni anni affinché
si arrivi all'apoteosi, raggiunta secondo Zeki con Omaggio a New York di Tinguely
(1960). Lo studioso vede un antesignano in Marcel Duchamp, fra i primi a rendere
esplicita l'importanza della rappresentazione del moto effettivo nell'opera. Che si
tratti di tele (Dulcinea, Nudo che scende le scale) o di ready-made (Macinino da
caffè, Ruota di bicicletta), l'intento è sempre quello di fare in modo che le figure o gli
oggetti sembrino in movimento o quantomeno suggeriscano l'idea del movimento.
Ma non è abbastanza: in fondo la ruota della bicicletta non gira davvero ma è solo
appoggiata su uno sgabello. Bisognerà aspettare i primi anni '20 perché Duchamp
inventi i suoi Rotoreliefs (dischi ottici), opere realmente cinetiche nel senso che
sembrano davvero in movimento. Alcuni esperimenti effettuati ricorrendo alle
tecniche di brain imaging su soggetti messi a osservare opere in cui un moto, seppure
non effettivo, è comunque percepito come tale grazie alla forma hanno rivelato che
questa illusione è possibile grazie all'attività del complesso V5.
Anche i futuristi rivendicano il bisogno di esaltare il movimento attraverso l'arte 68,
simbolo di un'epoca nuova, dinamica, contrapposta alla statica immobilità del
passato. Ci provano Balla con Dinamismo di un cane al guinzaglio, Boccioni con La
città che sale. Ma di fatto entrambi non fanno altro che rifugiarsi proprio in quel
passato da cui vogliono discostarsi, che ha sempre rappresentato il movimento con
68 A tal proposito, nel Manifesto del futurismo Marinetti esclama con toni enfatici che “la
magnificenza del mondo si è arricchita di una nuova bellezza: la bellezza della velocità”.
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forme statiche.
Una vera arte cinetica si ha però soltanto negli anni Trenta grazie ad Alexander
Calder, il primo a introdurre i cosiddetti mobiles, marchingegni piuttosto semplici,
inizialmente messi in azione meccanicamente, poi solo con il vento. Il movimento
qui è sì l'elemento dominante, le forme sono ridotte all'essenziale (cerchi, rettangoli)
e l'uso dei colori si limita al bianco e al nero. 
In having circular and rectangular objects of variable size, moving in different
directions, and in de-emphasizing colour and form, there is little doubt that Calder had
achieved his unknown aim of stimulating optimally the cells of area V5 and,
presumably, stimulating minimally the other specialized visual areas69.
Ancora meno dubbi sorgono a proposito del già citato Omaggio a New York, la
scultura che Jean Tinguely allestisce nel giardino del Museum of Modern Art di New
York e che doveva autodistruggersi. Se già nelle sue opere precedenti (MetaMalevič,
MetaKandiskij, Métamatic n° 1) è il movimento che domina sulla forma e la rende
priva di significato, con la scultura del 1960 si raggiunge l'apice: inconsapevolmente
Tinguely costruisce “uno stimolo modellato perfettamente sulla fisiologia di V5” 70. A
mio avviso, altrettanto si può dire per il cinema e la televisione71. 
Nell'uomo il volto è uno stimolo molto potente fin dalla primissima infanzia 72.
Osservandolo, possiamo ricavare molte informazioni sulla persona che ci sta davanti:
sesso, età, stato di salute, umore, persino carattere. Il volto della madre è il primo che
il neonato impara a riconoscere e di cui non ha paura. Dall'analisi della faccia
69 Zeki, Lamb (1994), p. 628.
70 Zeki (2007), p. 186.
71 Sia il cinema che la televisione si basano sul fenomeno percettivo del movimento apparente: le
immagini sullo schermo vengono proiettate in rapida successione e in ogni fotogramma le figure
sono leggermente spostate rispetto alla precedente. Questo spostamento viene letto dal nostro
cervello come un movimento continuo.
72 È stato provato che anche per i neonati la faccia costituisce un elemento preferenziale: se posti di
fronte a un disegno raffigurante un cerchio con tre punti collocati all'altezza di occhi e bocca, essi
lo seguono con lo sguardo.
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possiamo capire se possiamo fidarci o se dobbiamo temere il nostro interlocutore.
Tutto ciò è possibile perché un'ampia porzione del nostro cervello è deputata proprio
al riconoscimento dei volti. Nello specifico, le parti posteriori del giro fusiforme si
attivano nell'elaborare i segnali riferiti al volto e nell'identificarli in quanto volto,
mentre un'altra regione (i lobi frontali) ha il compito di riconoscere se il volto in
questione è un volto familiare.
Dell'importanza dello stimolo facciale sembra essersi avvalsa la ritrattistica, un
genere presente fin dagli albori della storia dell'arte. La valenza del ritratto,
soprattutto per i nobili, è da ricondurre probabilmente al fatto che, prima dell'avvento
della fotografia, esso era l'unico modo di far conoscere ai posteri il proprio aspetto o
per rafforzare la propria immagine di potenti. Secondo Zeki però, se la ritrattistica ha
conosciuto una così grande fortuna, è anche perché essa soddisfa il bisogno di
conoscenza del cervello. Un buon ritratto infatti è quello che rappresenta “la vera
fisionomia dell'individuo, indipendentemente da come il personaggio è vestito o da
quale angolazione viene ripreso, e dà quindi al cervello la possibilità di riconoscerlo
come un individuo con caratteristiche uniche: dovrebbe essere […] «l'idea
dell'individuo»”73. Se da un ritratto chiunque può trarre l'immagine di una persona
arrogante oppure triste, vuol dire che il pittore è riuscito a cogliere l'essenza
dell'arroganza o della tristezza e a farle passare attraverso lo sguardo del soggetto.
Ma cogliere l'essenza è proprio l'obiettivo comune del cervello visivo e dell'arte. La
ritrattistica è un genere pensato su misura per soddisfare i bisogni di una porzione
della nostra corteccia cerebrale.
Una lesione nel giro fusiforme comporta la prosopagnosia o incapacità di riconoscere
i volti. In realtà molti pazienti prosopagnosici sono consapevoli di star osservando
una faccia e sono in grado di identificarne i singoli elementi ma non sono capaci di
73 Zeki (2007), p. 196.
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ricomporli né di identificarli qualora il volto sia loro noto. Spesso riconoscono se si
tratta di una persona cara da altri elementi distintivi, quali il suono della voce o il
modo di camminare. Per questi pazienti sarebbe difficile apprezzare la raffinatezza
de La ragazza con l'orecchino di perla di Vermeer [fig. 2.2] o l'acuità del Ritratto di
gentiluomo di Tiziano, non tanto perché gli effetti estetici da essi suscitati dipendano
solo dall'integrità del giro fusiforme, quanto perché, senza il suo corretto
funzionamento, la ritrattistica, che si basa sul riconoscimento dei volti, perde di
senso. 
Ma se c'è un'arte visiva per eccellenza, questa è l'arte impressionista, i cui principali
temi appartengono alla sfera percettiva. Già Ernst Gombrich individua in Edouard
Manet, da molti ritenuto il maestro di Monet e compagni, il capostipite di un'ondata
rivoluzionaria che scardinerebbe la convinzione che l'arte tradizionale abbia sempre
rappresentato la natura così come la vediamo. Niente di più falso: l'arte tradizionale
ha rappresentato uomini e oggetti in condizioni quanto mai artificiali. I pittori
facevano posare i modelli nei loro studi dove la luce entrava dalla finestra e
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Fig. 2.2. J. Vermeer, La ragazza con
l'orecchino di perla
sfruttavano il lento passaggio dalla luce all'ombra per suggerire l'idea del volume e
della consistenza. Ma all'aria aperta, alla luce naturale, questo passaggio non è
percepibile. Alla luce del sole i contrasti sono netti; gli oggetti non appaiono a tutto
tondo, le parti illuminate sono molto più brillanti che in studio e anche le ombre non
sono così nette, dato che la luce, riverberandosi dagli oggetti circostanti, influisce sul
colore delle parti in ombra. Insomma Manet e i suoi seguaci scoprono che,
guardando la natura all'aria aperta, noi non vediamo oggetti singoli, ciascuno con il
suo colore, ma piuttosto una mescolanza di toni e sfumature “che si fondono nel
nostro occhio, o meglio nella nostra mente”74. 
Fra i  fautori delle nuove teorie relative all'impressione del colore (ma anche del
movimento) troviamo quel piccolo gruppo di pittori – fra cui spicca il nome di
Claude Monet – a cui ci si riferisce con il termine impressionisti 75. Di fatto, esso è
riferibile solo al gruppo che espone durante una particolare fase degli anni '70 del
XIX secolo, ed è già inadeguato per gli stessi pittori un decennio più tardi. La più
grande innovazione che introducono è probabilmente la tecnica cosiddetta en plein
air: il soggetto, soprattutto se è un paesaggio, non può essere dipinto in studio ma
solo dal vero perché solo così si può dare una rappresentazione fedele non di come la
realtà è ma di come appare ai nostri occhi. Ogni nuvola che passa, ogni soffio di
vento determina un mutamento che il pittore deve essere in grado di cogliere
all'istante, senza mescolare i colori né stendendoli a strati ma fissandoli subito sulla
tela con colpi rapidi, prestando più attenzione all'insieme che ai dettagli. Anche i
soggetti scandalizzano i critici d'arte: sono luoghi e situazioni comuni, quotidiani e
l'unica cosa che conta è l'impressione di trovarsi davanti a una scena reale. Il risultato
74 Gombrich (1995), p. 514.
75 Il nome “impressionisti” viene da un quadro che Monet espone in una mostra di paesaggisti nel
1874 e che nel catalogo viene riportato con il titolo Impression: soleil levant. Uno dei critici trova
particolarmente ridicolo il termine e parla dell'intero gruppo come degli “impressionisti” per dire
che i loro quadri non si basano su una solida conoscenza ma che si accontentano di rappresentare
un'impressione sfuggente.
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sono quadri che appaiono abbozzati, non finiti, un ammasso di chiazze di colore
indefinite proprio perché questo è ciò che vediamo se osserviamo realmente
(supponiamo dalla finestra del nostro appartamento) il caotico viavai di un boulevard
come quello che Camille Pissarro ha voluto imprimere sulla sua tela Boulevard des
Italiens in un mattino soleggiato. 
Meyer Shapiro mette proprio l'accento su quanto sia fondamentale l'esperienza del
vedere e del percepire per gli impressionisti. Per loro vedere un paesaggio significa
scandagliarne attentamente le luci e i colori per studiarne le relazioni reciproche.
L'impressionismo, per Shapiro, è una corrente “pienamente votata alla percezione
dell'oggetto”76; si può aggiungere che si tratti di un modo di vedere il mondo, di
acquisire conoscenze su di esso. Alla luce di quanto detto finora sulla connessione fra
corteccia visiva e arte, si può arrivare a sostenere l'idea che l'impressionismo sembri
nato apposta per soddisfare non una zona ma l'intera corteccia visiva. Certamente
l'uso della luce e del colore dominano, cosicché la serie delle ninfee dipinte da Monet
[fig. 2.3] stimolano perfettamente l'area V4. Ma considerando l'attenzione posta non
solo alla luce e al colore, ma anche a come questi influiscono sul movimento, sulle
forme, sui contorni e proprio perché l'intento è quello di riportare l'impressione della
realtà ai nostri occhi (sulla nostra retina), dando così la massima importanza
all'esperienza del vedere (possibile grazie alla corteccia visiva) nel suo complesso, si
può giungere alla conclusione che l'arte impressionistica soddisfi le esigenze di tutto
quanto il cervello visivo e possa essere eletta ad arte visiva per eccellenza.
76 Shapiro (2008), p. 7.
66
2.2.4 Ambiguità del prodotto artistico
Si è più volte detto che il compito che arte e cervello condividono è acquisire
conoscenze sul mondo, selezionando quanto in esso c'è di essenziale, durevole,
immutabile e ignorando tutto ciò che cambia in continuazione. È la legge della
costanza. La nozione di costanza ha un ampio campo di applicabilità, dal momento
che può riferirsi a oggetti, relazioni tra oggetti, situazioni o concetti astratti. Zeki usa
il termine “costanza situazionale”77 per intendere una situazione specifica che
condivide molte caratteristiche con altre situazioni dello stesso genere, il che
77 Cfr. Zeki (1999).
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Fig. 2.3. C. Monet, Ponte nel giardino di Monet con ninfee bianche
permette al cervello di classificarla come esemplificativa di una categoria. Molte
opere di Jan Vermeer ben si adattano al concetto di costanza situazionale. Scrive
invece “costanza esplicita” per indicare tutte quelle opere che, non finite – si vedano
molte sculture michelangiolesche –, lasciano al cervello la massima libertà
interpretativa. Questo secondo aspetto del concetto di costanza ha molte affinità con
quella che, nei suoi scritti successivi, Zeki definisce come ambiguità.
Nella sua accezione più comune, il termine ambiguità richiama subito l'incertezza, la
vaghezza, il dubbio, una condizione aperta in cui c'è qualcosa di non detto, di
indefinito, che non si sa. Nel più autorevole dizionario della lingua  italiana si legge:
“condizione che implica la possibilità di una duplice interpretazione; doppiezza,
falsità”78. Si apre uno scenario insidioso, tendenzialmente malevolo. In chiave
neurobiologica, al contrario, ambiguità equivale a una certezza: “la certezza di molte
interpretazioni diverse, ciascuna delle quali plausibile al pari delle altre. In questo
modo, non esiste una risposta esatta o una soluzione univoca”79. Per comprendere le
basi neurali dell'ambiguità, bisogna considerare che il cervello non si limita a
percepire passivamente gli stimoli esterni ma è un vero e proprio attore del processo
visivo in quanto attribuisce un significato a molti di questi stimoli. Detto altrimenti, il
cervello elabora una conoscenza consapevole del mondo, cioè un'elaborazione
portata al livello della coscienza. La comprensione del percetto avviene non quando
il cervello registra le informazioni ma quando le elabora attribuendo loro un
significato. Si ha una conoscenza consapevole quando si sono esaminate le
operazioni che la materia grigia compie per attribuire un significato al mondo.
La prima operazione è appunto la ricerca della costanza, che risulta abbastanza
semplice quando la scelta è limitata (ad esempio, nella visione dei colori). Diventa
78 Devoto, Oli, voce “ambiguità” in Vocabolario illustrato della lingua italiana (1979).
79 Zeki (2008), p. 24.
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invece un po' più complessa quando si abbia a che fare con più soluzioni possibili: il
cervello deve allora determinarle, confrontarle e stabilire qual è la più probabile.
Quando nessuna soluzione è più probabile delle altre ma tutte sono ugualmente
valide, il cervello non può fare altro che accettare questa condizione, assegnando a
ciascuna un posto nella coscienza: si raggiunge la vera ambiguità. 
Ne consegue che l'ambiguità è l'inverso della costanza. Solitamente le informazioni che
raggiungono il cervello sono costanti in ogni istante […] mentre la percezione si muove
ed è variabile. In un certo senso, laddove vi è ambiguità, il cervello accetta non una
singola caratteristica essenziale e costante, bensì molte contemporaneamente80.
Ora, Zeki sostiene che l'ambiguità è propria del manufatto artistico, non nel senso
che l'artista crei volontariamente un'opera ambigua ma che inconsciamente sfrutti
una dote del proprio cervello – confermando di essere un neuroscienziato – e lo
stesso fa lo spettatore quando valuta le possibili interpretazioni. Insomma ancora una
volta l'arte non farebbe altro che portare alla luce una potenzialità del nostro cervello.
Impiegando la fMRI, Zeki è riuscito a dimostrare che, durante l'osservazione di un
dipinto, le aree della corteccia visiva, che nel loro complesso formano un sistema di
microcoscienze autonome ma collegate fra loro, si attivano dando una risposta
precisa quando lo stimolo è univoco. Quando invece lo stimolo è ambiguo, di fronte
alla possibilità di attribuire più soluzioni, si attiva una nuova area della corteccia
fronto-parietale, che va oltre il livello delle microcoscienze visive. 
L'arte mette bene in luce il fatto che esistono vari livelli di ambiguità. Si parla di
“visione non ambigua” quando i segnali ricevuti dal cervello possono essere
interpretati in un unico modo. L'esempio più semplice è quello del colore, una
proprietà costante degli oggetti. Il colore dipende dalla percentuale di radiazioni
monocromatiche di differenti lunghezze d'onda (che compongono la luce) riflessa
80 Zeki (2008), p. 28.
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dall'oggetto. Certi oggetti riflettono tutte le radiazioni dello spettro solare nella stessa
percentuale e ci appaiono bianchi o grigi. Altri oggetti invece riflettono queste stesse
radiazioni in quantità diversa e ci appaiono colorati: un oggetto che riflette
soprattutto le radiazioni dello spettro nella zona rossa ci appare rosso, un oggetto che
riflette le radiazioni della zona blu o viola ci appare blu e così via. La costanza
cromatica – ovvero il fatto che il colore degli oggetti rimanga più o meno lo stesso
anche al variare dell'illuminante – dipende inoltre dal rapporto fra la quantità di luce
riflessa dall'oggetto che stiamo considerando e da quella riflessa da tutto ciò che gli
sta intorno. Questo rapporto si mantiene costante, rendendo ininfluenti gli effetti che
l'illuminante ha su quell'oggetto e su tutto l'ambiente. Il colore quindi è uno stimolo
tendenzialmente non ambiguo.
Il secondo livello di ambiguità è la cosiddetta “ambiguità percettiva semplice”. È la
situazione che si presenta di fronte al triangolo di Kanizsa [fig. 1.7] o al cubo di
Necker.  Nel caso del triangolo, il cervello tenta di dare un senso alla figura
completandola nel modo più sensato: ovvero, come un triangolo. In realtà esistono
altre possibili soluzioni ma il cervello sceglie la più semplice, l'unica che permette
una comprensione immediata del dato. In questo caso uno stimolo ambiguo viene
trasformato in uno stimolo non ambiguo. Il cubo di Necker, invece, può essere
percepito secondo modalità differenti: le linee possono intersecarsi tutte sullo stesso
piano oppure su piani differenti, uno più vicino e uno più lontano; il cubo può essere
rivolto verso l'alto o verso il basso, verso destra o verso sinistra. Tutte queste
interpretazioni sono ugualmente plausibili e il cervello deve acconsentirvi. Il punto
fondamentale è che in ogni istante è possibile una sola interpretazione alla volta: o
questo o quello ma mai tutti e due contemporaneamente.
Quando poi il cervello riesce ad attribuire molti significati diversi, tutti plausibili,
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allo stimolo percepito, senza riuscire a decretarne uno che spicchi sugli altri, quando
cioè il cervello non riesce proprio a trovare una soluzione, si raggiunge il più alto
livello di ambiguità (ambiguità complessa). Ne possiamo osservare numerosi esempi
nella narrazione artistica, a cominciare dalle opere di Vermeer, di cui Zeki si serve
spesso. L'espressione del volto de La ragazza con l'orecchino di perla [fig. 2.2]
suggerisce molte possibilità sulla situazione in cui la giovane donna si trova: è
invitante ma anche lontana, sfuggente, trasmette un certo erotismo ma al tempo
stessa sembra casta, pare permalosa e ironica insieme. La grandezza del suo autore
sta proprio nel suggerire tutti questi significati insieme, senza offrire una soluzione
finale. Come nel caso precedente, lo spettatore è in grado di leggerli tutti ma solo uno
alla volta. E che dire allora di tutte le sculture che Michelangelo lascia incompiute?
Zeki lo interpreta come un “trucco neurologico per amplificare il potere
immaginativo del cervello”81, come se venissimo invitati a coinvolgerci nella scultura
e ad adattarvi quei significati e quelle situazioni che sono conservate nel nostro
cervello. E se ciò è vero per l'arte tradizionale, lo è ancor più per quella
contemporanea. Ludovica Lumer82 individua il massimo di ambiguità nei ready-
made di Duchamp, nei quali l'ambiguità è rappresentata da due possibilità sempre
valide: l'arte o la vita.
2.2.5 Il cervello astratto. Concetti ereditari e concetti acquisiti
Si è appena accennato83 alla capacità di astrazione del nostro cervello, un tema che,
seppure in termini diversi, ha attraversato la riflessione gnoseologica fin dagli albori
della filosofia. Un'allusione è reperibile già nella dottrina platonica delle Idee: ogni
tavolo non è altro che l'incarnazione della più generale idea di Tavolo, alla quale è
81 Zeki (2007), p. 54.
82 Cfr. Lumer, Zeki (2011).
83 Cfr. par. 2.2.1.
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possibile (anzi necessario) ricondurre tutti i tavoli esistenti. Il limite – almeno
secondo i neurobiologi – di questa teoria è che le Idee non vengono prodotte nella
mente (nel cervello) dell'uomo ma in una dimensione sovrasensibile: l'Iperuranio.
Qualche secolo più tardi, Locke mette in luce la connessione fra il processo astrattivo
e la funzione simbolica del linguaggio: le idee generali tratte da esseri particolari
rappresentano tutti quanti gli oggetti della stessa specie e i loro nomi diventano nomi
generali, applicabili a tutto ciò che è conforme a tali idee. Kant invece recupererà un
significato più tradizionale di astrazione come processo che isola una cosa dalle altre
con cui è in relazione, portandola a coscienza. Nessuna conoscenza si può avere
invece dell'Idea nel suo significato platonico, ovvero una perfezione che non trova
nell'esperienza nessun oggetto adeguato. Le tre Idee oggetto di ragione (anima,
mondo e Dio) non sono conoscibili perché superano i limiti imposti dall'esperienza
sensibile, assumendo piuttosto funzione regolativa.
Oggi la questione viene affrontata anche dalle neuroscienze. Zeki non vi si sottrae,
anzi, come si è detto, individua nell'astrazione – definita come la capacità di
subordinare il particolare al generale – la seconda legge che presiede al
funzionamento del cervello visivo. A questa legge obbediscono tutte le aree del
cervello, comprese quelle della corteccia visiva. Si è detto che le cellule di queste
aree sono altamente selettive e specializzate, rispondendo soltanto a un aspetto dello
stimolo visivo. In altri termini, le cellule del complesso V4, che sono selettive al
colore, compiono un processo di astrazione nel momento in cui ignorano la forma, la
direzione e il movimento: essi sono subordinati, secondari rispetto all'elemento
primario, ovvero il colore84. Ma la capacità di astrarre si manifesta soprattutto
nell'elaborazione che il cervello fa, quando acquisisce nuove conoscenze sul mondo,
84 Cfr. Zeki (2002).
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di due tipi di concetti: i concetti85 cerebrali ereditari e i concetti cerebrali acquisiti. I
primi organizzano i segnali che arrivano al cervello in modo da attribuire loro un
significato e comprenderli. Sono concetti innati che non possiamo ignorare o
rifiutare; non cambiano nel tempo e prescindono dal punto e dalle condizioni di
osservazione; infine i vari sistemi di organizzazione dei segnali sono relativamente
autonomi l'uno dall'altro. L'esempio più semplice di concetto ereditario è ancora una
volta il colore: per quanto la sfumatura possa variare, il colore di una superficie
rimane sempre lo stesso anche al mutare dell'illuminante e la nostra capacità di
attribuire il colore dipende da un meccanismo innato: la comparazione, nello
specifico della quantità di luce di diverse lunghezze d'onda riflesse dall'oggetto
osservato e da quelli circostanti. I concetti acquisiti sono invece generati dal cervello
nell'arco della vita, pertanto sempre modificabili, e lo rendono autonomo dal
continuo flusso di cambiamenti a cui è soggetto il mondo. Facilitano la percezione e
il riconoscimento permettendoci di immagazzinare conoscenze su cose e situazioni. I
concetti acquisiti insomma sono quelli che mi consentono di identificare il tavolo in
quanto tavolo, liberando il riconoscimento da fattori quali la distanza, la luce, il
punto di osservazione, la forma esatta e riconducendo l'oggetto unicamente al
concetto di tavolo che il mio cervello si è formato nel tempo. Sono concetti sintetici
nella misura in cui costituiscono di fatto una sintesi di tutti gli stimoli visivi della
nostra vita: ad esempio, di tutti i tavoli visti per formarsi il concetto acquisito di
tavolo. Si potrebbe riassumere dicendo che i concetti ereditari sono tutte quei
dispositivi innati che ci permettono di fare esperienza del mondo (la capacità di
percepire i colori, la capacità di distinguere i volti, ecc.), mentre i concetti cerebrali
acquisiti sono il risultato della messa in atto di questi stessi dispositivi. Zeki sembra
85 Il termine concetto non è forse il più indicato per illustrare questi processi neuronali ma
certamente rimanda subito alla sfera gnoseologica. 
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dunque dar ragione a Kant nel dire che la nostra conoscenza del mondo dipende dalle
operazioni della nostra mente, o come direbbe lui, del nostro cervello.
2.2.6 Alla ricerca della perfezione: creatività e strategie di soddisfazione del
cervello artista
Molto spesso ognuno di noi, in diversi ambiti della propria vita, insegue un ideale di
perfezione. Che si tratti di frivolezze – l'abito perfetto per quell'occasione – o di
scelte che ci condizionano pesantemente – il lavoro perfetto, il partner perfetto,
addirittura il figlio perfetto – quello che facciamo è cercare un corrispettivo reale di
un'idea che ci siamo creati nella nostra mente. Una ricerca quasi impossibile, dal
momento che difficilmente un oggetto rispecchierà fedelmente ciò che ci
immaginiamo. Che cos'è dunque la perfezione? Innanzitutto non esiste una
definizione universale di perfezione, un criterio valido per tutti. Se esistesse, tutti
avremmo un unico ideale, ovvero gli stessi gusti. Questo ci dice intanto che la
perfezione risiede nel nostro cervello e non nel mondo esterno (dottrina platonica).
Secondo Zeki, quando parliamo di perfezione ci stiamo riferendo a un processo
intellettuale il cui risultato finale è la creazione di un concetto sintetico nel cervello.
Quotidianamente non facciamo altro che giudicare l'effettiva corrispondenza fra la
realtà e il nostro concetto sintetico. L'artista prova a tradurre questo processo nella
sua opera; lo spettatore giudicherà perfetta l'opera che soddisfa appieno il concetto
sintetico del suo cervello. Dal momento che si tratta di un concetto sintetico, cioè
continuamente modificabile, è plausibile che un'opera che oggi lo soddisfa domani
non lo soddisfi più o viceversa:
[...] la transitorietà della perfezione e della bellezza dipende non solo dal cambiamento
dell'oggetto contemplato, ma anche dalla trasformazione del concetto sintetico del
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cervello, poiché ciò che è bello, e dunque corrisponde al concetto del cervello in un dato
istante, è cambiato attraverso l'aggiunta di nuove esperienze86.
Sorge allora spontaneo chiedersi che cosa succeda nel nostro cervello quando
qualcosa ci piace: come fa il nostro cervello a sapere che quell'oggetto – supponiamo
la vista di un tramonto – soddisfa il suo concetto sintetico di tramonto perfetto?
Alcuni esperimenti che Zeki ha condotto insieme a H. Kawabata, sfruttando sempre
le tecniche di brain imaging, hanno dimostrato che il piacere estetico è connesso con
quella parte del nostro cervello nota come sistema della ricompensa, che coinvolge in
primo luogo la corteccia orbito-frontale, poi la corteccia parietale e il giro del
cingolo, oltre che alcune strutture del sistema limbico 87. L'esperimento prevedeva che
ai soggetti venissero mostrate fotografie di quadri raffiguranti paesaggi, ritratti o
pittura astratta, ai quali dovevano assegnare un punteggio da 1 a 10: i punteggi da 1 a
4 venivano classificati come brutti, i punteggi 5 e 6 come neutrali, i punteggi da 7 a
10 come belli. L'esperimento viene ripetuto dopo qualche giorno sottoponendo i
soggetti a fMRI. Si è così potuto osservare un aumento di attività nella corteccia
orbito-frontale proprio durante l'osservazione di quadri che il soggetto aveva
qualificato come belli, mentre i quadri giudicati brutti provocavano un aumento di
attività nella corteccia motoria. In entrambi i casi, la relazione era direttamente
proporzionale: più il dipinto era giudicato bello, più aumentava l'attività della
corteccia orbito-frontale e diminuiva quella della corteccia motoria e viceversa.
Questo non vuol dire che il concetto sintetico, ad esempio, di ritratto perfetto risiede
nel sistema della ricompensa ma piuttosto che, grazie a un meccanismo ancora
ignoto, il sistema stesso segnali il grado di prossimità del ritratto osservato al
concetto sintetico. È bene puntualizzare che la corteccia orbito-frontale non si attiva
86 Zeki (2010), p. 53.
87 Cfr. par. 2.1.
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in presenza di un'opera ritenuta bella dagli esperti del settore ma da ciò che agli occhi
dello spettatore risulta bello: motivo per cui ciò che piace a noi non è detto che
piaccia anche agli altri.
Lamberto Maffei e Adriana Fiorentini sostengono che l'attivazione dei centri del
piacere sia da correlare solamente con un primo stadio dell'esperienza artistica,
quello dell'eccitazione e del desiderio di vedere una mostra, un museo o uno
spettacolo a teatro. Il secondo stadio, ovvero quello del piacere estetico vero e
proprio, caratterizzato da una sorta di stato di grazia e di beatitudine, sarebbe dovuto
invece al rilascio di endorfine, le stesse sostanze che il cervello produce durante
l'orgasmo.
Come si è detto, tutti quanti, chi più chi meno, cerchiamo di avvicinarci al nostro
modello di perfezione, di assecondare (inconsciamente) il nostro sistema limbico. Gli
artisti lo fanno incarnando il proprio concetto acquisito nell'opera. È un processo non
facile, anche solo per il fatto che il concetto acquisito è costitutivamente instabile e
questa instabilità si riversa inevitabilmente sulla tela, di cui il pittore non è mai
soddisfatto. Le strategie che pittori, scultori, scrittori, musicisti hanno messo in atto
sono molte e Zeki le illustra in almeno due suoi scritti: l'articolo “Neural Concept
Formation and Art: Dante, Michelangelo, Wagner” (2002) e il successivo libro
Splendors and Miseries of the Brain (2009). Una prima soluzione è quella di
rimettere più volte le mani sulla creazione nel tentativo di perfezionarla: molti artisti
non sono soddisfatti del risultato e ricominciano da capo nel tentativo di avvicinarsi
il più possibile al concetto sintetico del proprio cervello. Un'altra possibilità è non
intraprendere alcun lavoro, come devono pensare coloro che non si cimentano nella
composizione artistica, reputandola impossibile. Ma la strategia che agli occhi di
Zeki risulta più interessante è una terza via: una volta constatata l'inattuabilità
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dell'intento, consegnare l'opera incompiuta, abbozzata e lasciare all'immaginazione di
chi guarda, all'artista come allo spettatore, la libertà di completarla sulla base dei
concetti sintetici acquisiti presenti in quel momento nel suo cervello. Così avrebbero
agito Michelangelo e Paul Cézanne. 
La pittura di Cézanne evolve chiaramente verso l'incompiuto: si pensi alla serie di
dipinti della Montagna Saint-Victoire, in cui il naturalismo cede il passo a
composizioni sempre più astratte, nelle quali si cerca di far emergere la forma. In
molte di queste tele prevalgono macchie di colore, mentre case e alberi sono appena
accennati con pennellate rapide. Secondo Zeki, niente è dovuto al caso: Cézanne è
ben consapevole della difficoltà, tradotta in insoddisfazione perenne, di trasportare in
pittura il proprio ideale, e dei vantaggi che può offrire l'incompletezza nell'aprire uno
spazio all'immaginazione. Il dipinto può così svilupparsi in diverse maniere, sia per il
pittore sia per l'osservatore, a cui spetta il compito di integrarlo e modificarlo con i
concetti del suo cervello. La réalisation, come la chiama Cézanne, ovvero l'unità del
dipinto, può essergli conferita solo dal cervello, o meglio realizzata nel cervello.
Quest'organo (e ogni cervello in modo diverso dagli altri) attribuisce un significato
alle parti incompiute della tela sulla base del suo concetto sintetico e così porta il
quadro alla sua massima realizzazione.  
Per tutta la vita, Michelangelo è ossessionato dal desiderio di rappresentare la
bellezza e l'amore non solo nella loro dimensione fisica ma anche in quella spirituale,
quell'intreccio perfetto che ha trovato in Tommaso de' Cavalieri, il giovane nobile
romano che a lungo è stato il suo amante e amato. Molti suoi scritti e sonetti a lui
dedicati testimoniano quanto il Buonarroti abbia tentato di incarnare nelle sue opere
questi ideali senza riuscirci. Il concetto cerebrale che egli cerca invano di soddisfare
è quello di “unità dell'amore”88 carnale e platonico che tutti bene o male ricerchiamo
88 Cfr. Zeki (2002 e 2009).
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ma il cui corrispettivo reale non esiste. Questa discrepanza fra realtà e concetto lo
induce ad adottare l'unica soluzione possibile: il “non finito” della Pietà Rondanini,
della Pietà da Palestrina o del San Matteo. E se storicamente l'incompiutezza di
queste sculture è stata giustificata con l'impossibilità di raggiungere qualcosa di
ancor più eccelso dati i mezzi dell'epoca o con l'eccesso di committenze, Zeki, da
buon neurobiologo, vi vede una cosa sola: “la difficoltà di tradurre i concetti del suo
cervello in sculture all'altezza di questi concetti”89. Il “non finito” presenta anche un
ulteriore aspetto interessante in chiave neurologica: aumenta il livello di ambiguità,
consentendo allo spettatore di completare il tutto con la propria interpretazione, con
il proprio concetto cerebrale. L'incompiutezza starebbe a indicare un limite, la
massima potenzialità dello scultore nel rappresentare l'idea presente nella sua mente.
A chi osserva il compito di aggiungere ciò che manca.
Il concetto di unità dell'amore, tanto caro a Zeki, trova degli ottimi exempla anche in
letteratura: uno su tutti, Dante, che per tutta la vita ha cantato l'amore inappagato per
Beatrice. La incontra all'età di nove anni e da allora ne resterà sempre infatuato,
sebbene dalle fonti non risulti che fra i due sia mai sussistita alcuna forma di
relazione amorosa. La frustrazione del sentimento influisce notevolmente su alcuni
aspetti dell'opera dantesca: innanzitutto sulla nascita del concetto della persona
amata, poi sullo sviluppo di questo stesso concetto, determinato dall'impossibilità di
trovarne un corrispettivo sia nella vita reale sia nei versi. Se nella Vita Nova Beatrice
è una donna in carne e ossa, nelle sue opere più tarde, come il Convivio, diventa la
personificazione della Filosofia, che lo consola per la morte della stessa Beatrice. Il
passo conclusivo di questo processo di astrazione è ovviamente il Paradiso, in cui
Beatrice, ricevendo il testimone da Virgilio, diviene la Saggezza, guida, maestra,
madre di Dante. Ora secondo il neurobiologo, la trasformazione di Beatrice da donna
89 Zeki (2009), p.114.
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reale a concetto dipende dall'insoddisfazione del concetto cerebrale sintetico di
amore presente nel cervello di Dante. La soluzione provata dal Sommo Poeta è
quella di estendersi verso dimensioni più alte, quasi mistiche, alla ricerca non di lei
ma del concetto che ha di lei. “Alla fine, la sua amata, la donna terrena che non potrà
mai amare come donna, si trasforma da donna terrena desiderabile, ma inarrivabile,
nell'incarnazione della bellezza, della saggezza e della virtù”90.
2.3 Critiche dall'interno
Le riflessioni portate avanti da Semir Zeki hanno trovato largo consenso nel mondo
delle neuroscienze, permettendo il proliferare di contributi alla nuova disciplina che è
la neuroestetica. Anche il filone di ricerca che verrà affrontato nel prossimo capitolo
– quello inaugurato dall'indiano Vilayanur Ramachandran – non può prescindere
dalle importanti scoperte sul cervello visivo che si devono proprio a Zeki né da
alcuni assunti di fondo del suo apparato teorico. Tuttavia, come spesso accade, i
consensi non sono unanimi e al neurobiologo vengono mosse obiezioni sia dai suoi
colleghi sia dai più diretti interessati, ovvero gli artisti. Un punto di vista critico è
quella della pittrice americana Amy Ione, che da sempre si occupa di creatività e
innovazione nell'arte e nella scienza, con particolare attenzione al tema
dell'immaginazione e della visualizzazione mentale nelle neuroscienze. Con Zeki la
Ione intrattiene un dialogo serrato che passa per le più importanti riviste del settore,
in cui i due non mancano di mettere in luce le reciproche criticità.
Proprio all'articolo a cui si è fatto riferimento nel precedente paragrafo, “Neural
Concept Formation and Art: Dante, Michelangelo, Wagner” la Ione muove una
critica puntuale sul Journal of Consciousness Studies. Il punto centrale della sua
90 Zeki (2009), p. 191.
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argomentazione è che la tesi zekiana secondo cui l'arte trova origine nella capacità
del cervello di formare concetti – ovvero nella sua capacità di astrazione – è
scientificamente infondata. Per ammissione dello stesso Zeki91, ancora oggi non
sappiamo molto sulle modalità in cui il nostro cervello astrae. Inoltre, quando parla
dell'arte in termini di ideali e universali, Zeki sembra voler dire che i sottosistemi del
cervello siano omologhi, funzionino tutti nello stesso modo; in realtà, altri studi92
anche molto generici trattano delle differenze nell'elaborazione del linguaggio, del
sistema uditivo e di quello visivo. Se l'arte è un prodotto del cervello, allora la
letteratura, la musica, l'arte visiva dovranno tenere conto di queste differenze.
Nell'articolo in esame, invece, Zeki sembra ignorarle, mettendo sullo stesso piano
Dante, Michelangelo e Wagner e il modo in cui il loro cervello ha prodotto il
concetto di unità nell'amore. Sappiamo che le parole e i suoni sono stimoli che il
cervello elabora in regioni corticali diverse (sebbene, ovviamente, l'intero cervello
sia implicato in queste elaborazioni). Sappiamo anche che, nel comparare la parola
letta alla parola udita, vi sono differenze importanti a livello neurologico. Zeki studia
a lungo la corteccia visiva ma, pur occupandosi di musica, sembra ignorare le più
recenti scoperte sul “cervello musicale”. Se la sua estetica pretendesse di essere
davvero modulare, ovvero di far corrispondere ciascuna forma d'arte a quella parte di
materia grigia necessaria per produrla e apprezzarla, allora egli dovrebbe essere in
grado di dirci in che misura ciascuna area corticale specifica intervenga nella
formazione di concetti neurali. Altrimenti la teoria risulta priva di fondamento
neurologico. 
L'altro grande punto messo in discussione dalla Ione è che, di fatto, la spiegazione
del formarsi del concetto di amore nei tre artisti è molto più psicologica che
91 Cfr. Zeki (2002).
92 Quelli citati dalla Ione sono Carter (1999); Greenfield (1997); Posner e Raichle (1997).
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neurologica. L'analisi dell'evoluzione del concetto di amore nell'opera dantesca, ad
esempio, è preceduta dalla spiegazione di chi è Beatrice e del fatto che l'amore che
Dante ha provato per lei sia rimasto sempre insoddisfatto. Inoltre il riferimento a
quanto la dottrina aristotelica abbia ispirato la Divina Commedia più di quella
platonica permette alla Ione di concludere perentoriamente:
He [Zeki], too, engages with the philosophical notions, rather than presenting an
analysis based on empirical scientific data. […] Zeki's speculative argument […] is
grounded in philosophical views, not scientific parameters93.
Amy Ione accusa Zeki di non tenere conto di quello che l'artista fa né di quanto sia
complessa la relazione dell'arte con l'umano. Una critica simile a quella già esposta
in un articolo del 2000, “An Inquiry into Paul Cézanne”, pubblicato sempre sul JCS,
in cui la pittrice contesta l'analogia fra artista e neuroscienziato. L'artista infatti non si
limita a una visione passiva ma, mentre dipinge, comunica ciò che vede ed è in
quest'atto congiunto di visione e creazione (e non solo di visione, come sembra
suggerire Zeki) che egli coordina effettivamente le varie aree del suo cervello visivo.
La definizione zekiana della funzione dell'arte – una ricerca degli elementi costanti
ed essenziali degli oggetti che ci permette la conoscenza non solo di ciò che è
rappresentato sulla tela ma di tutta la categoria che quella rappresentazione
esemplifica – non riconosce l'importanza della dimensione umana dell'arte: l'artista è
un uomo che tocca con mano il colore sulla tela e questo atto ha molto a che fare con
la visione, anzi è a sua volta un modo di vedere da cui non può prescindere. Anzi,
ogni artista si impegna per tutta  la vita a cercare di ampliare il più possibile i propri
strumenti espressivi non tanto o non solo con la tecnica quanto proprio con la
percezione. Il buon artista è colui che impara a coniugare la vista, il tatto, la
93 Ione (2003), p. 62.
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cognizione e l'emozione insieme come strumenti narrativi per esprimere ciò che più
gli interessa. Così Amy Ione interpreta le macchie di colore, simili ad acquarelli,
tipiche di molte tele di Cézanne come un chiaro tentativo dell'artista di catturare
qualcosa di vitale e vibrante: l'occhio di Cézanne non è affatto “innocente” ma ben
aperto e allenato, un occhio che sa come coordinare la vista e il tatto e a loro volta
questi con il cervello, restituendoci una visione globale unitaria e coerente con ciò
che vuole esprimere. L'opera del pittore francese offre un ottimo esempio di come un
artista “vede” nel suo significato più completo e complesso e suggerisce che ci sono
modalità della visione di cui gli studi di Zeki non si occupano. Se si vuole che le
connessioni fra arte e cervello emergano davvero, conclude la Ione, bisogna ampliare
il campo d'indagine: ad esempio, prestando maggiore attenzione agli studi
comparativi fra il cervello dei non artisti e quello degli artisti, alcuni dei quali hanno
messo in luce delle differenze non irrilevanti nel processo della visione. L'approccio
di Zeki, che ignora questi altri risultati94, risulterebbe incompleto e a tratti fuorviante
“because he fails to explore the active relationship an artist forges with art, which
includes something more complex and multifaceted than a Platonic Ideal
suggests”95.
94 Fra le più gravi carenze che la Ione imputa a Zeki vi è quella relativa ad alcune modalità della
creazione artistica. Il riferimento è alle osservazioni compiute sia da Zeki che da Oliver Sacks su
Jonathan I., un pittore divenuto cieco ai colori in seguito a una lesione in V4. Zeki sostiene che,
prima della lesione, Jonathan era un assiduo frequentatore di mostre e apprezzava i dipinti
impressionisti e Vermeer; dopo, essendo incapace di percepire il colore, avrebbe completamente
smesso di visitare gallerie e musei. Questo dimostrerebbe che per Jonathan la qualità estetica delle
opere d'arte era cambiata. Secondo la Ione l'analisi di Zeki è carente nella misura in cui non dice
niente a proposito di come l'arte prodotta dal paziente stesso sia cambiata in seguito alla lesione.
Jonathan non solo ha continuato a dipingere ma anzi la sua produzione di quadri tutti in bianco e
nero si è intensificata. Jonathan I. è riuscito a reimpostare il suo cervello in conseguenza
dell'incidente e da questa nuova mappatura è derivato un nuovo mondo.  
95 Ione (2000), p. 71.
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CAPITOLO 3
CONDIZIONI DI POSSIBILITÀ DEL PIACERE ESTETICO
Il secondo filone di studi pertinenti alla neuroestetica propriamente detta, che vede
tra i suoi principali esponenti l'indiano Vilayanur S. Ramachandran e il francese
Jean-Pierre Changeux, ha più a cuore il triangolo autore-opera-spettatore e i
dispositivi neurali coinvolti nel suscitare il piacere estetico. Condividendo gli stessi
presupposti di Semir Zeki, e non potendo in alcun modo prescindere dalle scoperte
sulla corteccia visiva, i due studiosi tentano di rispondere a domande quali: che cos'è
l'arte? Qual è la sua funzione? Che cos'è la bellezza? Perché qualcosa ci piace e
qualcos'altro no? E che cosa ha a che fare tutto ciò con il fatto che l'arte sopravvive al
tempo e alla storia? Tutto sommato sono quesiti già incontrati nel capitolo
precedente. Ma il punto di arrivo è diverso. Se infatti Zeki guarda all'arte come a un
prodotto del cervello che ci permette di indagarne il funzionamento – l'opera d'arte
mi dice qualcosa sulle aree visive specializzate – qui avviene l'opposto: a partire da
ciò che già sappiamo su quest'organo complesso, si prova a spiegare un fenomeno
non da meno, appunto l'arte, non tanto in quanto mero prodotto del cervello ma
piuttosto dello spirito umano, e le si riconosce una base biologica e una componente
evolutiva.  
3.1 Il cervello artista
Il neurologo indiano Vilayanur S. Ramachandran, direttore del Centre for Brain and
Cognition di San Diego, professore emerito di psicologia e neuroscienze
all'Università della California e professore aggiunto al Salk Institute for Biological
Studies, è una delle figure di riferimento nel panorama scientifico attuale, tanto che
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la ARCS (Achievement Rewards for College Scientists)  lo ha insignito del premio
“Scienziato dell'anno” per il 2014 per l'impegno nella diffusione delle conoscenze sul
nostro organo principe. I suoi primi lavori riguardano la percezione visiva ma la sua
fama si deve agli esperimenti di neurologia comportamentale e di psicofisica.
Richard Dawkins lo ha definito “il Marco Polo delle neuroscienze”, Erik Candel “il
moderno Paul Broca” e la rivista Newsweek lo ha annoverato fra le cento persone più
importanti del nostro secolo. 
Ramachandran si avvicina all'arte quasi per caso: 
Per molti anni non ho provato alcun interesse per l'arte. […] Tutto questo, però,
cambiò nel 1994, quando trascorsi un anno sabbatico in India e iniziò quello che
sarebbe diventato per me un duraturo amore per l'estetica. Durante una visita di tre
mesi a Chennai […] ero visiting professor all'Istituto di neurologia […]. La clinica
dove lavoravo stava attraversando un periodo di magra, per cui non c'erano molti
pazienti da visitare e io, nel mio quartiere di Mylapore, ebbi tutto il tempo di
passeggiare tranquillo nel tempio di Shiva, risalente al I millennio a.C.
 Mentre contemplavo le sculture di bronzo e pietra […] del tempio, mi venne una
strana idea. In Occidente statue del genere si trovano perlopiù nei musei e nelle
gallerie d'arte e sono considerate arte indiana. Eppure io da bambino ero cresciuto
pregando gli «idoli», senza mai considerarli arte. Sono così integrati nel tessuto della
vita indiana, così ben adattati all'adorazione, alla musica, alla danza quotidiane, che è
difficile capire dove finisce l'arte e dove inizia la vita comune. Insomma, tali sculture
non sono fili conduttori separati dell'esistenza, come lo sono qui in Occidente96.
Dopo questa sorta di folgorazione l'interesse di Ramachandran per l'arte, sia orientale
che occidentale, si farà talmente vivo da decidere di approfondirlo attraverso gli
strumenti propri della sua disciplina. Fra tutti i comportamenti della nostra specie,
l'arte è ai suoi occhi il più sconcertante. Quale funzione biologica potrà mai avere? E
96
    Ramachandran (2012), p. 216.
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in che modo il nostro cervello crea e reagisce alla bellezza? Nel corso dei secoli si
sono succeduti un'infinità di stili diversi a seconda delle epoche e della geografia: è
possibile individuare un elemento comune in così tanta varietà? Esistono in definitiva
dei principi universali, delle leggi che attraversano le barriere di tali distinzioni e che
fungono da minimo comun denominatore di tutto ciò che possiamo far rientrare nella
categoria di “arte”? E se sì, allora è possibile avere l'ambizione di fondare una
“scienza dell'arte”97? Grazie ai risultati raggiunti dalle neuroscienze, Ramachandran
tenta una risposta su basi scientifiche a quesiti posti quasi cinquanta anni prima da
Gombrich98.
3.1.1 Come cogliere la rasa. Le dieci leggi dell'arte
Ramachandran elabora una prima risposta alle suddette domande in un articolo del
1999, “The Science of Art”. Innanzitutto egli nota che lo scopo dell'arte non è quello
di riprodurre fedelmente la realtà ma piuttosto migliorarla, trasformarla, addirittura
distorcerla. Ma non tutte le distorsioni sono ugualmente valide, non si può
modificare a caso un'immagine e chiamarla arte. Il punto allora diventa stabilire quali
distorsioni sono efficaci e perché. Esistono regole che l'artista usa (in)consciamente
per realizzare queste modificazioni in modo tale che risultino gradevoli a chi le
guarda? E se sì, queste regole sono universali? Ovviamente la risposta è positiva e
nell'articolo in oggetto Ramachandran presenta otto di queste leggi, a cui se ne
aggiungeranno altre due negli scritti successivi. Si tratta di precetti  innati di cui
l'artista si serve per creare un prodotto che stuzzichi il nostro cervello visivo meglio
di quanto non faccia l'oggetto reale corrispondente. Se c'è un punto su cui
Ramachandran e Zeki sono perfettamente d'accordo è che l'arte deve cogliere
97 Cfr. Ramachandran, Hirstein (1999).
98 Cfr. par. 1.2.
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l'essenza o, come dice il neurologo indiano con un termine sanscrito, la rasa,
traducibile all'incirca con “cogliere la vera essenza, il vero spirito di qualcosa, per
suscitare uno stato d'animo o un'emozione specifici nella mente di chi guarda” 99. Il
modo in cui la rasa è rappresentata nei nostri circuiti cerebrali è dato appunto dalle
leggi dell'arte. Alcune di esse si ispirano chiaramente alle leggi della Gestalt cui si è
fatto cenno nel capitolo 1. Che si affronti la questione con gli occhi della psicologia o
con quelli della neurologia, il risultato, come ammette Ramachandran stesso100, non è
poi così diverso. La maggiore differenza sta nel fatto che la Gestalt esclude dalla
propria analisi sui principi organizzativi della percezione la domanda sul perché –
perché essi hanno la forma che hanno e sono così e non diversamente? – ovvero ne
ignora l'aspetto evolutivo, limitandosi a parlare di misteriosi “campi” cerebrali;
Ramachandran invece no. Prima di elencarle ed esaminarle, precisa proprio che per
ciascuna legge devono essere tenuti fermi tre punti: che cos'è, qual è la logica
interna, il contenuto di quella legge; quali sono le ragioni evolutive per cui quella
legge ha assunto quella forma e non un'altra; come la legge è mediata dai circuiti
cerebrali, ovvero quali sono le aree del cervello coinvolte. Ecco una rapida disamina
della dieci leggi dell'estetica.
Iperbole (effetto “peak shift”)
L'iperbole ha a che fare con la reazione del cervello a stimoli esagerati ed è
intimamente correlata al modo in cui un artista riesce a cogliere la rasa e a come il
cervello risponde ad essa. Per spiegare cosa sia l'effetto “peak shift” (letteralmente
“spostamento del picco”), Ramachandran ricorre all'etologia. Immaginiamo di voler
insegnare a un ratto a distinguere un quadrato da un rettangolo. Ogni volta che il
99 Ramachandran (2012), p. 219.
100 Cfr. Ramachandran (2001).
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ratto si avvicina al rettangolo, lo “premiamo” con un pezzo di formaggio, quando si
avvicina al quadrato, no. A forza di ripetere l'esperimento, il ratto impara a preferire
il rettangolo e a ignorare il quadrato. Se poi gli mostriamo un rettangolo più lungo e
più stretto rispetto all'originale, il ratto preferirà quest'ultimo al primo perché incarna
meglio l'essenza del rettangolo: la rettangolarità. Maggiore è il contrasto fra quadrato
e rettangolo, più è interessante il secondo, che al ratto apparirà come un “super
rettangolo”. Qualcosa del genere avviene (per noi umani) con le caricature, che altro
non sono che delle esagerazioni dei tratti più interessanti (dell'essenza) di un volto.
Se una faccia si caratterizza per il naso sporgente e il mento appuntito, la sua
caricatura consisterà in un'accentuazione della differenza fra il volto in questione e la
media matematica di tutti i volti: più la differenza è accentuata, più la figura è
distorta e più si cattura la rasa di quel volto. 
Ma con l'iperbole Ramachandran riesce a spiegare anche forme d'arte. Ad esempio la
scultura in bronzo della dea indiana Parvati, icona dell'arte indiana, presenta
un'estremizzazione delle forme della dea e della postura femminile. L'intento
dell'artista era probabilmente quello di incarnare l'essenza della grazia e della
femminilità: per farlo ha sottratto la postura maschile media alla postura femminile
media, esagerando i tratti di quest'ultima. Interessante è l'utilizzo dell'iperbole per
giustificare correnti d'arte astratta e semiastratta. Di nuovo si appella all'etologia, in
particolare agli esperimenti di Tinbergen sui piccoli di gabbiano reale. Questi uccelli
già appena nati chiedono il cibo alla madre picchiando sul suo becco, che è lungo,
giallo e presenta una vistosa macchia rossa . Ma come fanno i piccoli di gabbiano
reale a sapere che quella è la madre? Tinbergen scoprì che non lo sanno: infatti si
rese conto che, avvicinando un becco finto davanti al pulcino, innescava la stessa
reazione; il pulcino chiedeva il cibo picchiando la macchia rossa del becco finto. La
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reazione era ancora più vigorosa se al posto del becco veniva mostrato al pulcino un
bastone giallo con tre strisce rosse. Questo accade perché i circuiti visivi del suo
cervello non sono molto complessi ma strutturati in modo da poter distinguere la
madre con un certo grado di successo e garantire così la sopravvivenza. Quindi se lo
stimolo visivo si avvicina all'originale è facile ingannare i gabbiani reali. Nel caso
dell'esperimento di Tinbergen, più lungo era il bastone più violenta era la reazione
del piccolo. Per il pulcino si trattava infatti di una sorta di “super becco”, un becco
che incarnava al meglio la “becchità” del becco (come nel caso del rettangolo per il
ratto). Ora Ramachandran azzarda un'ipotesi estrema:
Se i gabbiani avessero una galleria d'arte, appenderebbero alla parete il lungo
bastone con le tre strisce rosse, lo chiamerebbero Picasso, lo adorerebbero, lo
trasformerebbero in un feticcio e lo pagherebbero milioni di dollari, chiedendosi nel
contempo perché sono così attratti da un oggetto che […] non assomiglia a nessuna
cosa del loro mondo. A mio avviso questo è proprio ciò che gli intenditori d'arte
umani fanno quando cercano e comprano opere d'arte astratta: si comportano
esattamente come i pulcini di gabbiano101.
Artisti come Picasso o Henry Moore sono riusciti a rappresentare nelle loro opere
qualcosa che è per noi l'equivalente del “super becco” dei gabbiani. Ramachandran
ipotizza che questi dipinti riescano ad attivare meccanismi cerebrali riconducibili a
forme primitive innate in noi di cui né noi né i pittori siamo consapevoli e che
stimolino i nostri neuroni più di quanto non facciano immagini più realistiche (ad
esempio, una fotografia). 
In un'intervista del 2001 con Anthony Freeman pubblicata con il titolo “Sharpening
Up «The Science of Art»”, Ramachandran risponde a una giusta obiezione. Se le
cose stanno davvero così, come mai allora non a tutti piace Picasso? Se i circuiti
neurali preposti al nostro apprezzamento dell'arte sono innati, dovremmo avere tutti
101 Ramachandran (2012), p. 233.
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gli stessi gusti. La risposta (che lo stesso neuroscienziato definisce sorprendente) è
che a tutti piace Picasso ma non tutti lo sanno. E questo perché nel cervello vi sono
molti moduli quasi indipendenti che talvolta mandano informazioni incoerenti.
Probabilmente tutti abbiamo nel cervello visivo dei circuiti che si eccitano di fronte a
un Picasso ispirato da elementi iconici primitivi; ma in alcuni di noi vi sono dei
sistemi cognitivi di ordine superiore (ad esempio, il pensiero) che intervengono
ponendo un freno ai segnali provenienti da quei neuroni. Per verificare l''ipotesi
bisognerebbe sottoporre alle tecniche di neuroimaging coloro che affermano di non
amare Picasso.
Raggruppamento percettivo
Il cervello visivo si è sviluppato per riuscire a distinguere e delineare oggetti nel
campo visivo. Più questo è affollato più il compito è arduo. Supponiamo di trovarci
di fronte a un disegno estremamente frammentato, composto da chiazze di colore
uguali o molto simili, apparentemente senza senso [fig. 3.1]. Il nostro cervello si
sforzerà fino a raggruppare le chiazze in un unico oggetto definito, che emerge
chiaramente (talmente chiaramente che dopo sarà difficile tornare a vedere solo un
ammasso di chiazze). Ogni volta che compiamo con successo questa operazione,
proviamo piacere. Come dice Ramachandran, pronunciamo un “Ecco!” di
soddisfazione, come se avessimo risolto un problema. E compito dell'arte è fare in
modo che vengano pronunciati quanti più “Ecco!” possibile.
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Il raggruppamento percettivo è un meccanismo ben noto, oltre che agli artisti, agli
stilisti e agli appassionati di moda ed è quello per cui tendiamo ad abbinare una
maglia blu a una giacca blu, magari di una sfumatura più chiara, o a una sciarpa
beige a fantasia blu. Perché? Per rispondere bisogna capire per quale ragione il
raggruppamento percettivo si è evoluto. Ramachandran risale indietro al nostro
passato di primati e ominidi che cercano di sopravvivere in una giungla di predatori
molto più forti. Per scampare alla morte si deve essere in grado di riconoscere un
leone anche quando è nascosto dietro un cespuglio. Ma in tal caso del leone si
vedranno solo alcune chiazze del manto, tutte più o meno dello stesso colore. Il
nostro cervello si è evoluto in modo tale da capire che se tutte quelle chiazze uguali
si trovano vicine contemporaneamente non può essere per pura coincidenza (tra
l'altro, una delle dieci leggi è proprio l'avversione per le coincidenze sospette) ma
devono appartenere al medesimo oggetto. Rimettendo insieme i pezzi, proprio come
quando ricostruiamo un puzzle, scopriamo che si tratta di un leone e che dobbiamo
scappare. Quando abbiniamo gli abiti ragioniamo nello stesso modo, con la
differenza che ormai non è più una questione di vita o di morte. Ciò che è rimasto
uguale è il piacere che si prova nel raggruppare elementi con caratteristiche simili o
90
Fig. 3.1. Dopo alcuni secondi è possibile
distinguere, fra le chiazze bianche e nere,
un cane dalmata che beve.
uguali in un insieme armonico e piacevole alla vista. 
Che cosa succede in queste situazioni al nostro cervello? Ogni frammento
dell'oggetto che andremo a ricomporre eccita un neurone (o un gruppo di neuroni) in
aree diverse della corteccia visiva, ad esempio (nel caso degli abiti) di V4. Ciascun
neurone segnala la propria eccitazione attraverso una scarica di impulsi nervosi detti
potenziali d'azione. Recentemente si è scoperto102 che la sincronizzazione dei
potenziali d'azione di aree diverse è coinvolta nelle percezione dei vari frammenti in
un unico oggetto. Altrimenti detto: non appena riusciamo a raggruppare i frammenti
in un unico oggetto, tutte le sequenze di potenziali d'azione diverse si sincronizzano;
l'ipotesi è che la sincronizzazione sia il modo in cui il cervello capisce che si tratta di
un solo oggetto, cosicché questa informazione può essere trasmessa al sistema
limbico e generare l'“Ecco!” di soddisfazione sperato.
Isolamento modulare
L'isolamento modulare è quella legge per cui l'artista enfatizza molto una delle
caratteristiche del soggetto rappresentato (ad esempio, il colore), sovreccitando l'area
visiva pertinente (in questo caso, V4), e depotenzia o annulla del tutto le altre. Siamo
dalle parti di quella che Zeki definisce “modularità dell'estetica” (da notare l'uso del
medesimo termine) o “arte del campo recettivo”103. Ramachandran spiega la terza
legge come un fatto di attenzione: dato che il nostro cervello fa fatica a concentrarsi
su molti dettagli contemporaneamente ma può concentrarsi solo su un particolare alla
volta, isolarne uno solo fa sì che tutta l'attenzione si concentri immediatamente su di
esso. I neuroni attivi in quella percezione non devono competere per ottenere risorse
attenzionali ma tutte le nostre risorse si concentrano su quel particolare, ottenendo il
maggior numero di informazioni possibili su di esso. La prova dell'esistenza di tale
102 Cfr. gli esperimenti condotti da Singer e Gray.
103 Cfr. Par. 2.1.
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legge è data dalla neurologia, in particolare dai bambini autistici affetti dalla
“sindrome del savant” – un individuo presenta alcune abilità, ad esempio artistiche o
matematiche, ipersviluppate nonostante abbia un certo grado di ritardo mentale. Il
caso a cui spesso i neurologi si riferiscono, magari per motivi diversi, è quello di
Nadia, una bambina autistica che a tre anni era molto dotata nel disegno ed era
capace di raffigurare un cavallo con un realismo impressionante, nonostante non
fosse in grado di parlare né di svolgere alcune operazioni elementari. La patologia di
Nadia si spiega con il fatto che molte aree del suo cervello sono state danneggiate.
Ma forse, ipotizza Ramachandran104, un'area del tessuto corticale del lobo parietale
destro (che è preposto ad alcune funzioni spaziali, tra cui il senso delle proporzioni)
si sono salvate e il cervello di Nadia ha concentrato lì tutte le sue risorse attenzionali.
In effetti, quando la bambina è cresciuta e ha cominciato a parlare e ad avere delle
relazioni seppur elementari, le sue abilità pittoriche si sono notevolmente affievolite.
Secondo Ramachandran, l'isolamento modulare è la prova dell'aforisma “more is less
in Art”105. Esso non è in contrasto con la legge dell'iperbole perché lo scopo è diverso
e anzi c'è una collaborazione stretta fra i due: se ad esempio l'artista vuole evocare la
r a s a del colore, dovrà farlo accentuando questo a scapito della forma. Di
conseguenza la nostra attenzione sarà naturalmente portata a concentrarsi sul colore,
ignorando le forme.
Problem solving percettivo (“cucù”)
È esperienza comune che un corpo nudo nascosto dietro abiti velati sia più attraente
del suo corrispettivo integrale o che una figura avvolta dalla nebbia, di cui riusciamo
a malapena a distinguere la silhouette, ci intrighi anziché allontanarci. Ramachandran
chiama questo principio problem solving percettivo o “legge del cucù”106: per far sì
104 Cfr. Ramachandran (2004).
105 Ramachandran (1999), p. 24. 
106 Ramachandran (2012), p. 249.
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che qualcosa ci attragga lo si può rendere paradossalmente meno visibile. Questo
escamotage introduce chiaramente una difficoltà che però il nostro cervello sembra
apprezzare: per natura infatti ci piace risolvere enigmi e la percezione visiva somiglia
spesso proprio a un enigma. Un po' come con il raggruppamento percettivo, la ricerca
della soluzione è già di per sé un atto piacevole ma il piacere diventa massimo nel
momento finale, quando risolviamo il rompicapo e pronunciamo il famoso “Ecco!”
di soddisfazione. Più complesso sarà il problema, più gratificante sarà la scoperta
della sua soluzione. Anzi, se il processo visivo si compone di vari stadi a cui
corrisponde una soluzione parziale del dilemma, a ciascuno stadio dovrà generarsi un
piccolo “Ecco!” che dovrà confluire nel grande “Ecco!” finale. 
Secondo questa teoria, scopo dell'arte è creare immagini capaci di generare il
maggior numero di mini-«Ecco!» reciprocamente compatibili […], che stuzzichino
l'area visiva del cervello. In questo senso l'arte sarebbe una sorta di preliminare
visivo del grande orgasmo del riconoscimento dell'oggetto107.
Contrasto
Il contrasto è un cambiamento repentino di luminosità, di colore, di struttura o di
profondità fra due regioni spazialmente contigue. Più grande è la differenza fra le due
aree, più forte è il contrasto. In arte i contrasti sono fondamentali: delineano i
contorni e rendono chiara l'articolazione figura – sfondo. Come gli artisti ben sanno,
ci sono contrasti che possono essere molto piacevoli per l'occhio, ad esempio un
colore caldo in contrasto con un colore freddo. Anche il contrasto viene spiegato dal
neurologo indiano in chiave evolutiva: quando eravamo primati e ci nutrivamo per lo
più di frutti, dovevamo essere in grado di distinguerli anche a distanza. I frutti rossi
su un albero verde ci attiravano proprio in virtù del loro forte contrasto. La funzione
107 Ramachandran (2012), p. 251.
93
per cui la legge si è evoluta è dunque la delineazione dei contorni (come per il
raggruppamento percettivo) e la sopravvivenza della specie. Una volta venuta meno
questa funzione, il contrasto viene traslato appunto in ambito artistico o della moda e
del design per realizzare prodotti più vendibili in virtù della loro capacità di attrarre.
Simmetria
La simmetria ha evidentemente molta presa sull'occhio umano ed è di solito
giudicata esteticamente piacevole. Le ragioni di questo fascino sono due. La prima è
che la visione si è evoluta per trovare oggetti in un campo visivo sempre molto
affollato. Dato che, come detto, la nostra attenzione scarseggia, dobbiamo essere in
grado di stabilire una gerarchia sulla base di caratteristiche che ci permettano di
classificare immediatamente un oggetto come importante. Una di queste
caratteristiche è appunto la simmetria, comune sia a molti frutti sia alla fisionomia di
molti predatori, nonché dei nostri simili. La seconda ragione invece deriva dal fatto
che una mancanza di simmetria è generalmente indice di un'infestazione parassitaria
che ha colpito il feto nei primi mesi della gravidanza e che ha provocato una leggera
asimmetria. Un volto simmetrico è insomma considerato un volto in buona salute e
dunque un partner potenzialmente migliore. Ancora una volta la simmetria si spiega
in funzione evolutiva come una legge volta a garantire la sopravvivenza della specie.
Inconsciamente tendiamo a preferire oggetti simmetrici e questa nostra preferenza si
riversa anche nell'arte.
Avversione per le coincidenze sospette e le singolarità
Il nostro sistema visivo rigetta tutte quelle immagini la cui interpretazione si basa su
un unico punto di vista, preferendo quelle più generiche, visibili da più punti di vista
e quindi passibili di più interpretazioni, perché molto più comuni. Nel primo caso, il
cervello interpreterebbe l'immagine come una coincidenza sospetta, appunto, poco
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probabile. Se l'artista vuole stuzzicare l'occhio dei suoi fruitori, deve evitare le
coincidenze sospette oppure violare consapevolmente il principio (come accade ad
esempio in alcuni dipinti di Picasso).
Ordine e regolarità
Come già Arnheim e gli altri psicologi della Gestalt hanno evidenziato, abbiamo una
naturale tendenza a prediligere, se non addirittura a imporre, ordine e regolarità, a
scapito di ciò che, potremmo dire, esce dagli schemi. Ci comportiamo così
abitualmente, ad esempio quando sentiamo che l'anta dell'armadio rimasta aperta ci
infastidisce e dobbiamo richiuderla. Imporre l'ordine non vuol dire arredare il salotto
di casa disponendo i mobili in perfetta simmetria. Anzi, un tale criterio non
funzionerebbe e quel salotto ci parrebbe freddo e poco accogliente. Ordine e
regolarità significano piuttosto che c'è una logica da rispettare – la poltrona inclinata
rispetto al divano, gli oggetti sul tavolino disposti in modo apparentemente casuale –
e ciò che se ne discosta è visto come elemento di disturbo. Talvolta gli artisti
sfruttano questa devianza dalla norma per creare effetti piacevoli. Come mai allora
non ne siamo infastiditi? Perché se l'artista è un buon artista, saprà deviare con una
logica, ovvero trovare il giusto mezzo fra ordine e disordine.
Equilibrio
Su questa legge Ramachandran non si dilunga e non ne propone una definizione
come per le altre. Si può intuitivamente supporre che, in virtù di quanto detto finora,
il nostro cervello visivo sia più stimolato da figure ben equilibrate, in cui c'è un buon
bilanciamento fra le parti, perché queste sono le più comuni. Laddove l'arte proponga




Da ultimo, sulla metafora Ramachandran si sofferma per spiegare che quella che si
ritiene di solito una figura retorica della letteratura e della poesia è anche un tratto
peculiare dell'arte figurativa. In questo caso si parla di metafora visiva.  L'esempio a
cui fa riferimento nei suoi testi è la statua indiana, risalente al periodo Chola (XII
secolo), dello Shiva danzante o Nataraja [fig. 3.2], raffigurante la danza cosmica del
dio Shiva che crea, conserva e distrugge l'universo. Ma in realtà nella scultura c'è
molto più di questo:
[...]: è una metafora della danza dell'universo stesso, del movimento e dell'energia
del cosmo. L'artista esprime tale sentimento attraverso l'abile uso di molti espedienti.
Per esempio, il movimento centrifugo delle braccia e delle gambe di Shiva e le
ondulate trecce volanti ai lati della testa simboleggiano l'agitazione e la frenesia del
cosmo. Eppure, in mezzo a tutta questa turbolenza, si coglie lo spirito quieto di
Shiva. Il dio contempla la propria creazione con suprema compostezza e tranquillità.
[…] Questo senso di compostezza e stabilità […] è espresso in parte dalla gamba
sinistra leggermente piegata, che dà a Shiva equilibrio e compostezza anche in
mezzo alla frenesia, in parte dall'espressione tranquilla e serena, che trasmette una
sensazione di immutabilità108.
Con questa descrizione molto accorata Ramachandran ci dice che, dietro al suo
significato letterale, la buona arte ne nasconde solitamente uno figurato, simbolico,
metaforico appunto, che spetta all'osservatore attento scoprire. E se la ricerca e la
risoluzione di problemi ci suscita piacere, allora dovremmo concludere che più la
metafora è occultata, più il significato dell'opera è nascosto, misterioso, più l'opera
stessa ci piacerà perché l'“Ecco!” di soddisfazione finale sarà più grande.
108 Ramachandran (2012), p. 262.
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È interessante notare che della metafora Ramachandran parla anche in altri suoi
articoli dedicati alla sinestesia, quel fenomeno per cui un individuo riceve uno
stimolo in una data modalità sensoriale ma lo percepisce in un'altra. I sinestetici sono
coloro che associano a ciascun numero o a ciascuna nota musicale un colore perché
così li vedono. Il fenomeno è noto da secoli: già Aristotele nel De Anima cita un
parallelismo tra ciò che è acuto o grave all'udito e ciò che è aguzzo o ottuso al tatto.
Qualche secolo più tardi, se ne occupano sia Locke sia Newton, che ne parla nel
trattato Optics (1704), mentre manca una reale considerazione da parte della
medicina. Per questo bisognerà aspettare la fine dell'Ottocento e i primi studi di sir
Francis Galton (Visualised numerals, 1880). Ramachandran ne ha fatto l'oggetto dei
propri esperimenti, l'ha studiata in laboratorio per dimostrare che si tratta di un
fenomeno reale spiegabile con meccanismi neurologici. Studiando il giro fusiforme,
cioè la regione del lobo temporale che contiene l'area del colore V4, ha così scoperto
che questa è contigua all'area deputata alla rappresentazione visiva dei numeri.
L'ipotesi è che nel cervello dei sinestetici che vedono i numeri colorati avvenga
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Fig. 3.2. Shiva danzante.
un'attivazione incrociata di neuroni per cui, nel momento in cui vedono dei numeri in
bianco e nero, si attivano anche dei neuroni in V4 cosicché quei numeri appaiono
loro colorati. Ora, il neuroscienziato evidenzia come la sinestesia, riscontrabile in
una persona su duecento, sia particolarmente frequente fra pittori, musicisti, scrittori,
poeti, insomma fra gli artisti, il che non può essere solo una coincidenza. Ciò che gli
artisti hanno in comune è la capacità di creare metafore, trovando un nesso fra
concetti che a prima vista non ne hanno. Ma questo è esattamente quello che avviene
nel cervello di un sinestetico quando vede il 5 rosso. Quindi si può dire che la
sinestesia altro non è che il corrispettivo neurologico della metafora. Ramachandran
si spinge oltre e arriva a dire che in realtà tutti siamo un po' sinestetici. Il nostro
linguaggio è infatti cosparso di metafore, di cui facciamo uso quotidiano, che
consistono proprio nell'associare termini appartenenti a sfere sensoriali diverse. Si
pensi a quante volte definiamo il gusto di un formaggio pungente, intendendo non
che se mangiamo quel formaggio ci buchiamo la lingua ma semplicemente che ha un
sapore forte, deciso, piccante. Abbiamo usato un aggettivo riferito alla sfera tattile
per un oggetto che esperiamo con il senso del gusto. L'ipotesi di Ramachandran è
che, nel cervello degli artisti, il gene che provoca l'attivazione incrociata non sia
circoscritto al giro fusiforme ma esteso anche al lobo TPO (parieto-temporo-
occipitale). Se così è, inevitabilmente si ottiene un aumento dell'iperconnettività di
tutto il cervello e di conseguenza una maggiore facilità a trovare connessioni fra
concetti apparentemente scollegati. 
Fra gli artisti più noti, il sinestetico per eccellenza è Vassily Kandinsky, la cui
passione congiunta per la pittura e la musica – come scrive la già citata Amy Ione 109 –
lo ha portato a realizzare dipinti in cui la composizione è dinamica in maniera
viscerale, sia perché composta in movimento sia perché incita a muoversi come se si
109 Cfr. Ione (2003 e 2004).
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seguisse una musica. Ogni punto della tela appare correlato a un suono proprio
perché l'intento dell'artista è quello di procurare al dipinto la stessa indipendenza
dalla natura che sentiva propria della musica. L'interesse del pittore per la sinestesia è
inoltre testimoniato dai suoi taccuini, in cui esprime il desiderio che il fenomeno sia
valorizzato e reso noto al grande pubblico.
3.1.2 Perché facciamo arte
Dopo aver risposto alla domanda sugli universali artistici, la riflessione sull'estetica
condotta da Ramachandran non sarebbe completa senza il tentativo di risolvere anche
un ultimo fondamentale quesito: perché l'uomo ha cominciato e tuttora continua a
creare e apprezzare l'arte? Inizialmente fornisce una risposta tautologica:
Benché le leggi cui fanno riferimento gli artisti si siano evolute in origine per il loro
valore di sopravvivenza, la produzione dell'arte non ha in sé valore di sopravvivenza.
Facciamo arte perché ci piace e questo basta a giustificarla110.
Ma dire che l'arte ci piace perché ci piace non basta affatto e Ramachandran va alla
ricerca di ragioni sociali, culturali, ambientali, magari di stampo evoluzionistico,
vagliando diverse ipotesi. 
La prima, ritenuta troppo cinica, è quella avanzata da Steven Pinker, secondo cui il
fatto di acquistare o possedere opere d'arte originali è indice della buona condizione
economica dell'acquirente e diventa uno status symbol. La seconda invece è stata
avanzata dallo psicologo evoluzionista Geoffrey Miller, il quale sostiene che l'arte si
è evoluta in quanto indice di una buona coordinazione occhio-mano, che attirerebbe
potenziali partner e aumenterebbe le possibilità di successo riproduttivo degli artisti.
Il punto debole di questa teoria è che, se si tratta solo di coordinazione occhio-mano,
110 Ramachandran (2012), p. 264.
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vi sono casi migliori per verificarla, per esempio abilità fisiche come il tiro con
l'arco. Inoltre l'abilità manuale è una caratteristica tipicamente femminile e
difficilmente una donna troverà attraente un uomo perché dotato di un attributo
femminile. 
Una terza possibilità, che spiegherebbe non solo l'origine del fenomeno ma anche
perché esempi di arte molto primitiva – le grotte di Altamira, per citarne uno –
ancora oggi ci affascinano, è quella per cui l'arte rimanderebbe a un linguaggio
onirico, fatto di emozioni e sentimenti, comprensibile solo per l'emisfero destro
(responsabile della sfera emotiva) ma non per il sinistro (responsabile del linguaggio)
e dunque intraducibile a parole. L'arte farebbe da ponte fra i due emisferi, traducendo
dei contenuti già chiari per la parte destra del cervello in una forma comprensibile
anche per la sinistra. Questa ipotesi viene sostenuta anche da Lamberto Maffei e
Adriana Fiorentini111, secondo i quali, nonostante l'emisfero destro sia preposto al
controllo della visione e della sfera emotiva, e possa considerarsi l'emisfero artistico
per eccellenza, tuttavia non manca un coinvolgimento anche del sinistro. Anzi nella
storia dell'arte si possono individuare periodi e generi più adatti a stimolare proprio la
metà sinistra e viceversa112 – per esempio, l'arte medievale prima di Giotto ha come
unico scopo quello di raccontare una storia e si appella all'emisfero verbale (sinistro),
con scarso coinvolgimento del destro, preposto anche alla percezione dello spazio,
qui quasi del tutto assente; l'arte rinascimentale, invece, in cui la rappresentazione
dello spazio è dominante, richiede necessariamente l'attivazione dell'emisfero destro.
Infine un'ultima ipotesi, la più convincente per Ramachandran. L'uomo ha
un'incredibile capacità immaginativa per cui è in grado di inventarsi delle immagini
visive interne (oggi diremmo delle immagini mentali) per simulare azioni future,
111 Cfr. cap. 9 in  Maffei, Fiorentini (2012).
112 Per approfondimenti, si veda il par. 5.2.
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spesso in risposta a ciò che si desidera o di cui si ha esigenza. Tuttavia l'evoluzione
ha fatto sì che queste simulazioni non fossero autentiche quanto la realtà, perché
questo avrebbe messo a repentaglio la nostra sopravvivenza (se ogni volta che
abbiamo fame ci bastasse immaginarci di mangiare per sentirci sazi, moriremmo
presto di stenti). Ritorniamo indietro a quando eravamo poco più che primati in
rapida evoluzione. Le nostre preoccupazioni avevano a che fare con esigenze vitali
ma al tempo stesso rischiose. Come prepararsi a cacciare un bisonte prevedendo i
possibili rischi? O come insegnare ai più giovani a farlo? L'ipotesi di Ramchandran è
che l'arte primitiva sia nata come una “forma di gioco per educare l'immaginario
interno”113 (come quando le bambine da piccole giocano a fare le mamme con le loro
bambole), come un sostituto meno pericoloso e meno coinvolgente della realtà e che
poi si sia talmente radicata nella cultura da assumere un significato simbolico e
religioso. Questa ipotesi sarebbe confermata dal fatto che, quando l'immagine
mentale viene abbozzata in un disegno, nel lobo frontale si generano dei piccoli
“Ecco!” che diventano sempre più grandi man mano che il disegno si approssima
all'immagine. Quando si raggiunge il risultato sperato, la soddisfazione sarà massima
e l'“Ecco!” molto grande. Ma allora si ritorna al punto di partenza: sebbene
Ramachandran affermi che non sia una soluzione soddisfacente, l'unica conclusione a
cui di fatto giunge è che, fondamentalmente, facciamo arte perché ci piace (o
quantomeno piace al nostro cervello). 
3.1.3 Criticismo, riduzionismo e altre obiezioni
Dopo la pubblicazione di “The Science of Art” sul JCS, la teoria dell'arte di
Ramachandran ha suscitato l'attenzione di molti, neurologi, artisti, storici dell'arte, i
quali hanno mosso critiche più o meno costruttive a diversi aspetti dell'impianto
113 Ramachandran (2012), p. 266.
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teorico. Una summa di tutte queste obiezioni la si ritrova nella già citata intervista
che Ramachandran rilascia a Anthony Freeman, “Sharpening Up «The Science of
Art»”, interessante sia per le delucidazioni che il neurologo offre su alcuni punti un
po' oscuri del suo articolo (non sempre di immediata comprensione), sia e soprattutto
per le repliche alle obiezioni dei colleghi. Più che riassumere domande e risposte,
può essere opportuno riportare alcuni passi dell'intervista relativi proprio a
quest'ultimo punto, in cui emerge la grande consapevolezza dello scienziato dei
possibili punti deboli della dottrina ma al tempo stesso la sua lucidità di analisi
nonché un travolgente entusiasmo114.
Sull'essenza dell'arte e l'individualità dell'artista:
Freeman: Doesn't the attempt to discover «artistic universals» negate the very
essence of art, which is after all the celebration of individuality, not about what's
common across people and cultures?
Ramachandran: My spelling out universal «laws» of aesthetics does not negate the
originality of the artist. I am merely asking what rules of thumb the artist
consciously or unconsciously deploys. But which laws a given artist chooses to
emphasize and how effectively she does it is entirely up to her skill and originality.
[…] Consider two «universal laws» in poetry – metaphor and rhyme. Spelling out
these laws does not detract from the fact that Shakespeare was better at deploying
them than any other human being […]. An even better analogy is with Chomsky's
discovery that there is a «universal grammar» underlying all human languages
despite their surface diversity. […] no one would argue that the existence of such
universals detracts from Shakespeare's originality.
Sull'ignoranza dell'autore riguardo alla storia dell'arte e alle principali teorie
estetiche:
Freeman: [...] didn't you feel the need for a formal training in art history or the
philosophy of aesthetics before embarking on such a venture? As things are, you
surely run the risk of making simple mistakes that give your opponents an excuse to
114 Tutte le citazioni seguenti sono tratte da Ramachandran (2001), pp. 9-29.
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brush aside your more incisive remarks.
Ramachandran: […] My lack of expertise in art history is both a disadvantage and
an advantage. A disadvantage, perhaps, because it may lead me to ignore stylistic
historical trends and the important cultural dimension of art. An advantage, because
it is only by deliberately ignoring the variations imposed by culture that one can
begin to approach the question of whether or not there are universals and it's easier
to ignore something if you don't know anything about it!
My point is not that culture is not important but that it's what most people study – it's
called art history. On the other hand almost no real progress has been made in
understanding universal principles that cut across cultures and that's what interest
me as a scientist. […] my ignorance of art history (especially Western art) is an
advantage since it has perhaps allowed me to approach the problem with fresh
unprejudiced eyes.
Sulla mancanza di un giudizio di gusto universalmente condiviso:
Freeman: […] if your ideas about Picasso are correct115, then why doesn't everyone
like Picasso?
Ramachandran: This is an important question. The surprising answer might be that
everyone «likes» Picasso but not everyone knows it! The key to understanding this is
to realize that the brain has many quasi-indipendent «modules» that can at time
signal inconsistent information. It may well be that all of us have the basic neural
circuits in the fusiform […] that would show a heightened response to Picasso, but
perhaps in many of us other «higher» cognitive systems […] might kick in and
censor or veto the output of the face neurons saying, in effect, «There is something
wrong with this face – two eyes cannot possibly occur on a profile – so ignore that
signal from the master face cells even though it is very strong». In short I am saying
all of us do like Picasso but many of us are «in denial» about it. 
Sull'originalità delle idee di Ramachandran:
Freeman: We all owe a general debt to earlier researcher, but haven't some of your
quite specific ideas been proposed before? For example, one of your laws is
grouping. Wasn't this well known to the Gestaltists?
Ramachandran: Yes, indeed we owe a major dept to the Gestaltists and much of this
has been expounded to modern audiences by Arnheim and Gombrich. Many of the
«laws» I have described have been foreshadowed by others and I cite all those that I
115 Cfr. par. 3.1.2.
103
am aware of. One must be careful, however, not to read too much (by hindsight) into
these early glimmerings. […] 
Secondly, we believe that some of the laws we propose […] are in fact completely
new, to the best of our knowledge. 
Thirdly, our goal is not so much to propose an entirely new theory of art as to bring
together strands of evidence from seemingly unrelated disciplines such as a single
unit neurophysiology, ethology, perceptual psychology and evolutionary biology.
[…] in order to understand any complex mental attribute in humans one needs to
have in place three cornerstones: First, the underlying functional logic […]. Second,
t h e evolutionary rationale […]. Third, an understanding of what is the neural
hardware in the brain that mediates the laws in question.
Sul riduzionismo:
Freeman: One of the consistent criticism I hear is that what you are giving is a
highly reductionistic theory of art. I suspect that you welcome that assessment, but
how do you answer the allied charge that by doing this you belittle art?
Ramachandran: I have three responses to this. First, reductionism is the most
powerful strategy known to science. Second, although I provide reductionst
explanations (e.g. neurons responding to Picasso), I also repeatedly emphasize the
need for two other levels forming the other two apices of the triangle – i.e. the level
o f functional or computational logic […] and the level of evolution. […] Third, a
reductionist explanation of a complex phenomenon does not eliminate the
phenomenon – it only explains it. […] a reductionist view of what happens in your
brain when you look at art, will not eliminate your enjoyment of art (any more than
an account of the neural mechanisms of sex would eliminate your ability to
experience orgasms). 
Freeman: But what about the spiritual dimension of art? […]
Ramachandran: Exactly the same answer applies. […]
Freeman: Even so, can something as ineffable as art be reduced to the skin's
resistance (GSR)116?
Ramachandran: Of course not – I never said that something as complex and
multidimensional as art can be measured entirely by GSR. My point was that it
provides a starting point […] an analogy is pulse and temperature as measures of
one's «general health». These two indices go all the way back to Ayurvedic and
Greek Medicine but even in this day and age […] they continue to provide a quick
116 I l galvanic skin response (GSR) è un cambiamento delle proprietà elettriche della pelle (in
particolare resistenza cutanea e conduttanza cutanea) in alcune zone del corpo, ad esempio le dita
delle mani, che si verifica in seguito a stimoli eccitanti, durante compiti sia motori sia intellettivi o
in stati emotivi particolarmente forti. Può essere misurato grazie a macchinari che, attraverso l'suo
di sensori, verificano l'attività delle ghiandole sudoripare e la quantità di sudore sulla pelle. 
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and ready «index» of the person's health […]. They are crude and incomplete but are
useful nonetheless. And I would argue that the same holds for GSR in response to art
and beauty. […] my point eas that the GSR provides a starting point for measuring
responses to art, not that it's a complete measure. It's also a more direct measure than
asking someone for a verbal description because such descriptions are often not an
accurate measure of what the person truly believe. […] Also, the use of GSR allows
us to make certain testable counterintuitive predictions.
Sul funzionalismo:
Freeman: […] What does it matter what the neurons are doing? Can't we simply
follow the functional and evolutionary logic of art […] and wouldn't that constitute a
complete and intellectually satisfying account?
Ramachandran: This stance, as you know, is called «functionalism» and although it
sounds logical it doesn't work in practice. […] consider another biological system
such as digestion. If in the last two hundred years we had only looked at the
«output» of the digestive system, i.e. faeces, and its «evolutionary logic», how much
progress would we have made? Hasn't our understanding been tremendously
enhanced by our knowledge of the anatomy, i.e. the liver, pancreas, salivary glands,
intestinal mucosa, etc.? I would argue that, analogously, our understanding of visual
perception and art will be enormously enriched by understanding the detailed neural
circuitry that mediates it.
Sulla completezza e totalità della teoria:
Freeman: A number of critics have argued that your focus is very limited. For
instance, isn't your theory largely restricted to artistic representations of the human
form, and in particular Indian art?
Ramachandran: No it isn't. I use the human form as a convenient starting point,
mainly as a rethorical device because the «laws» are easiest to demonstrate along
this dimension. But throughout the essay I refer to […] many other types of art. It's
valid for all – or at least for most – of them […]. I chose Indian art to illustrate my
ideas only because I am most familiar with it, and also to dispel misconceptions
about Indian art, widely prevalent in the Western […]. But I also discuss Picasso,
Rodin, Henry Moore, Van Gogh and Monet.
[…]
Freeman: A related criticism is that your theory is mainly about aesthetics rather
than art. How do you answer that?
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Ramachandran: I have two responses to this. First, even if this were true, it
wouldn't bother me, because a biological theory of aesthetics would be just as
valuable as […] a theory of art. Second, the boundary between art and aesthetics is
not very clearly defined – I bet there is a lot of overlap between the two concepts –
so understanding one will enhance our understanding of the other.
3.2 Jean-Pierre Changeux e la neuroestetica evoluzionista
Se con Ramachandran il focus è più sull'artista che sullo spettatore, sulla creazione
più che sulla fruizione, la quale diventa il banco di prova della buona riuscita del
lavoro del “neuroartista” - più sono gli “Ecco!” di piacere che riesce a suscitare, più
avrà realizzato un'opera gradita al cervello di chi guarda in quanto avrà rispettato le
dieci leggi dell'arte innate nel cervello di entrambi - , è negli studi del francese Jean-
Pierre Changeux, professore emerito al Collège de France, membro dell'Académie
des Sciences, direttore del laboratorio di neurobiologia molecolare all'Institut Pasteur
di Parigi, nonché appassionato collezionista di quadri, che l'intreccio autore-opera-
spettatore viene portato alla luce nella sua complessità, globalità e inseparabilità.
Come ricercatore di neurobiologia molecolare, Changeux si è dedicato allo studio di
numerosi meccanismi di regolazione intercellulare e intracellulare nonché alla
formazione delle sinapsi, quindi alla comunicazione chimica del sistema nervoso,
all'apprendimento e alle funzioni cognitive. Interessato anche a una prospettiva
storica, Changeux tenta di far dialogare arte e scienza, proseguendo una via battuta, a
volte più a volte meno, da molti secoli. Tuttavia due fatti farebbero pensare che
l'interesse per l'arte e l'estetica gli nasca più dal collezionista entusiasta dallo
scienziato: in primo luogo, quasi nessuna delle sue pubblicazioni scientifiche
riguarda strettamente le basi biologiche del fenomeno artistico, sebbene negli scritti
relativi a questo tema ogni momento del processo creativo così come
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dell'osservazione venga naturalmente ricondotto a una o più funzioni cerebrali (se
così non fosse, non avrebbe senso includerlo fra i neuroesteti); questo non significa
certo che le sue riflessioni manchino di basi scientifiche ma piuttosto che queste
vengano date quasi per scontate, come se il lettore (presumibilmente ignaro di
neuroscienza) dovesse fidarsi a prescindere di chi scrive per il semplice motivo che
ne sa di più. A riprova di questo si noti come, rispetto agli articoli e ai volumi sia di
Zeki sia di Ramachandran, qui manchino del tutto i riferimenti a esperimenti che
avvalorino certe conclusioni.  In secondo luogo, rispetto a quanto visto finora,
Changeux è lo scienziato che più di tutti sconfina nell'estetica, nella filosofia e
nell'antropologia, abbandonando spesso la ricerca sul campo per rilevare anche altre
funzioni (una su tutte quella di coesione sociale) dell'arte in quanto prodotto
dell'umano. Forse proprio da qui gli viene la capacità di uno sguardo globale in grado
di cogliere il mistero dell'arte nella sua totalità, di abbattere la barriera che separa
l'artista-neurologo dallo spettatore per evidenziare come entrambi siano, in ogni
istante, l'uno e l'altro.
3.2.1 Osservare
Quando osserva un quadro, lo spettatore si serve del suo cervello. Per prima cosa una
sensazione – il dipinto in quanto distribuzione diversificata di colori sulla tela –
colpisce l'occhio, che converte le radiazioni di colore in impulsi elettrici e li propaga
tramite il nervo ottico all'encefalo. Nel cervello si costruisce via via una
rappresentazione o immagine mentale del quadro, ovvero una ricostruzione che nasce
dalla scomposizione dei singoli elementi che compongono il quadro stesso: non solo
il colore, ma anche la forma, il movimento, il riconoscimento dei volti e così via.
Ciascun componente viene analizzato dalla porzione di corteccia (soprattutto visiva)
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a esso deputata117 e spesso ricostruito, come avviene nel già esaminato caso del
colore, che può essere considerato una proprietà che il nostro cervello ricostruisce a
partire da invarianti del mondo esterno. Qualcosa di analogo avviene anche in V3,
V3a e V5 a proposito della forma, dell'orientamento, ecc. Da questa analisi può
seguire la sintesi, consistente in una messa a fuoco attiva da parte dello spettatore,
nella cui mente il dipinto si va definendo piano piano. 
Il momento successivo, situato a un livello organizzativo superiore, è quello del
riconoscimento, in cui lo spettatore prova a identificare, collocare e definire un
oggetto o un personaggio all'interno del dipinto. Se al primo stadio è coinvolta la
corteccia visiva, adesso entrano in gioco il lobo temporale e quello parietale. Se ad
esempio vogliamo riconoscere un volto, si attiverà una zona precisa del lobo
temporale, individuata al momento nel macaco, i cui neuroni si attivano
diversamente a seconda che il volto sia familiare oppure sconosciuto, orientato
frontalmente o di profilo. Questo flusso di informazioni permetterebbe di rispondere
alla domanda: “di che volto si tratta?”. Un altro flusso di informazioni, trasportate dai
neuroni del lobo parietale, ci permetterebbe invece di definire le relazioni spaziali fra
i soggetti del dipinto e i loro eventuali movimenti. Changeux sembra proporre una
gerarchia tra le funzioni cerebrali per cui, rispetto alle aree visive coinvolte nella
sensazione, i lobi parietale e temporale si trovano un gradino più in alto in quanto già
capaci di astrazione. 
Il passo finale, preludio del piacere estetico, è lo svelamento della molteplicità di
significati e della “sovracodificazione stilistica”118 dell'opera, la cui comprensione
dipende dalla cultura e dalle informazioni immagazzinate nella memoria a lungo
termine dell'osservatore. Qui lo spettatore smette definitivamente di essere passivo e
117 Cfr. cap. 2.1.
118 Changeux (1995), p. 27.
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si fa a sua volta attore, autore, pittore. Egli comunica ed entra in relazione con il
dipinto nella misura in cui questo gli evoca dei significati che “rispondono alle
ragioni strategiche del pittore”119. Nel tentativo di scoprire queste ragioni, lo
spettatore ripercorre il processo creativo del pittore: “la contemplazione si trasforma
in una nuova creazione nella quale le ipotesi avanzate dallo spettatore sono messe
alla prova: se entrano in risonanza vengono conservate, altrimenti sono corrette o
eliminate”120. Trattandosi appunto di una creazione, le ragioni e i significati scoperti
da chi osserva possono andare ben oltre le intenzioni dell'artista e legarsi a contenuti
della memoria a lungo termine che emergono dall'inconscio. Il dipinto è in grado di
risvegliare dei contenuti latenti e di portarli a coscienza e proprio questo suo potere
fa sì che nel dipinto la soggettività trovi ampio spazio di espressione. Proprio per la
complessità dell'esperienza, il dialogo dello spettatore con il dipinto ha a che fare con
la facoltà più alta, la ragione. Quali siano le architetture neurali preposte alla
razionalità è ancora da scoprire. Changeux propende per l'ipotesi di un sistema
complesso di aree cerebrali situate nel lobo frontale, la parte di corteccia che più è
cresciuta nel corso dell'evoluzione umana e che è stata per questo definita “organo
della civilizzazione”. Gli esperimenti del neurologo russo Aleksandr Lurija
suggeriscono che la corteccia frontale è responsabile dell'organizzazione delle figure
in un quadro e delle loro relazioni spaziali; dell'attribuzione di stati mentali, emotivi
ed affettivi a un'altra persona (reale o rappresentata); dell'organizzazione di tutte le
rappresentazioni in una sintesi appropriata e dell'eliminazione dei significati
incoerenti. Ma la superiorità del lobo frontale su tutte le altre regioni della corteccia
cerebrale si deve alla sua capacità di integrare e stabilire connessioni fra le aree
temporali e parietali, le quali ricevono gli stimoli dalla corteccia visiva. Il lobo
119 Changeux (1995), p. 27.
120 Changeux (1995), pp. 27-28.
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frontale è insomma in grado di unificare, di realizzare la sintesi in un unico concetto
di tutto l'insieme di informazioni che comincia dalla sensazione del colore steso sulla
tela: è il vertice della piramide.
Fra le varie connessioni che stabilisce, la corteccia frontale non trascura neanche il
sistema limbico: le rappresentazioni sintetiche sarebbero connesse ad alcuni stati di
attività determinati appunto dal cervello emotivo che, così facendo, contribuisce alla
capacità evocativa (simbolica ed emotiva) di un dipinto in quanto permette allo
spettatore di immedesimarsi e identificarsi, di sentire ciò che l'altro sente, in una
parola di essere empatico:
Io definisco l'arte come una comunicazione simbolica intersoggettiva con contenuti
emotivi variabili e molteplici per cui l'empatia si rivela una caratteristica essenziale.
Si dà empatia tra le figure all'interno di un'opera d'arte, ma anche tra lo spettatore e
quelle figure, e tra l'artista e lo spettatore. Le basi neuronali dell'empatia […] sono
numerose. Oltre ai neuroni nella corteccia temporale che rispondono all'espressione
delle emozioni, il sistema limbico dà un contributo importante alla neurologia delle
emozioni […]. La visualizzazione cerebrale mette in risalto la stretta relazione tra
sistema limbico […] e corteccia prefrontale121.
Da buon evoluzionista, Changeux guarda all'esplorazione dell'opera d'arte appunto
come a un'evoluzione darwiniana, soprattutto per quel che concerne la
memorizzazione di elementi significativi per lo spettatore. A differenza
dell'evoluzione biologica, qui la trasformazione non riguarda geni e caratteri ereditari
ma stati mentali interni, stati cerebrali che non comportano modificazioni alla specie
se non nella misura in cui si sedimentano prima nella memoria a lungo termine di un
soggetto e poi entrano a far parte del  patrimonio culturale di tutto il gruppo sociale.
Il meccanismo di selezione per cui un elemento viene memorizzato e un altro no ha a
che fare sia con la risonanza sia con la novità: ciò che colpisce l'osservatore deve
121 Changeux (2013), pp. 34-35.
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essere abbastanza noto da poter essere considerato immediatamente significativo,
deve evocare una traccia latente nel cervello lasciata da una precedente
rappresentazione. È come se quell'elemento soddisfacesse un'aspettativa che
nemmeno lo spettatore sa di avere ma che viene portata a coscienza solo nel
momento della percezione. Al tempo stesso però vi deve essere qualcosa di nuovo, di
non visto, di non ancora ricordato perché per prima cosa la memoria scarta ciò che in
essa è già presente. Le figure rappresentate dall'opera devono essere abbastanza
naturali da poter essere classificate e abbastanza artificiali da poter essere ricordate.
Già nell'opera si realizza quel ponte fra natura e cultura, fra arte e scienza che
Changeux ambisce a costruire.
3.2.2 Creare 
Se Ramachandran guarda all'evolutionary rationale delle sue dieci leggi come a uno
dei tre aspetti (insieme alla logica interna e al correlato neuronale) da tenere presenti,
Changeux è un evoluzionista convinto e la sua neuroestetica ha un debito forte con il
darwinismo da un lato e dall'altro con la prospettiva gombrichiana, per cui la
creazione artistica non può prescindere dalle leggi di natura e dal meccanismo della
selezione naturale. “La creazione di un dipinto non è semplicemente l'operazione
simmetrica della contemplazione attiva”122, scrive Changeux: l'artista infatti, rispetto
all'osservatore, presenta una facoltà in più, quella di “produrre immagini
pubbliche”123. Egli proietta sulla tela il proprio mondo interiore, codificandolo in un
linguaggio accessibile a tutti. Riprendendo uno schema già presente in Gombrich,
Changeux paragona la creazione a un esperimento scientifico, a un'evoluzione nel
tempo di cui si possono distinguere tre fasi: l'elaborazione di un'intenzione o schema
122 Changeux (1995), p. 35.
123 Changeux (1995), p. 35.
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mentale; l'attualizzazione dello schema attraverso la padronanza del gesto; la
realizzazione finale di un dipinto logicamente coerente.
La prima idea nasce nel cervello dell'artista un po' per caso, un po' per tentativi, dopo
un succedersi di riflessioni, pensieri, abbozzi mai compiuti, finché tutto non si
ricompone in un unico schema mentale appunto. Tuttavia non è solo questione di
caso o di fortuna. L'artista attinge da un lato a una solida base di rappresentazioni e
immagini mnemoniche depositate nel suo cervello, ovvero un lessico di forme e
figure che costituiscono il vocabolario di quella particolare lingua che è la pittura,
dall'altro alla sua formazione culturale, ad altri artisti e opere. Alla decisione finale e
alla definizione dello schema contribuiscono inoltre l'adesione alle richieste del
committente, le reazioni emotive che il quadro può scatenare sia nel suo esecutore sia
nel fruitore, l'idea che il pittore ha della sua arte. Alla fine, la concordanza fra tutti gli
elementi appare naturalmente alla mente del pittore “come una rivelazione”124. Dato
che questa attività ha a che fare con la suprema facoltà della ragione, si può supporre
ancora una volta il coinvolgimento del lobo frontale, in cui spontaneamente si
producono delle pre-rappresentazioni che si mantengono a livello cosciente nella
memoria a breve termine dell'artista. 
Una volta chiarita l'idea, il pittore può cominciare a tradurla in immagini. Prima di
arrivare al risultato finale, si compie anche in questo caso un processo darwiniano di
selezione, fatto di schizzi, tratteggi, abbozzi che gli permettono di confrontare l'idea
con la sua rappresentazione. Ad ogni nuovo gesto il pittore fa una scoperta che
arricchisce o migliora l'immagine, trova un nuovo procedimento o una nuova
formula o semplicemente si confronta con i suoi maestri finché il risultato non
coincide con quello schema mentale di partenza:
124 Changeux (1995), p. 37.
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L'abbozzo si modifica man mano attraverso un'attenta ricerca della forma, dei colori,
delle «illusioni grafiche e pittoriche» (Gombrich) che meglio si accordano con l'idea
originaria, attraverso ripetute prove di coerenza logica, di integrazione razionale, di
«intesa fra l'occhio e la ragione» (Chambray)125.
Solo a questo punto il colore può essere steso sulla tela. L'artista insomma si fa
spettatore di se stesso e del proprio lavoro, a cui cerca di guardare con occhio
esterno. Come si è detto all'inizio del paragrafo, Changeux non separa mai il
triangolo autore-opera-spettatore e anzi, spesso i tre vertici si mescolano e si
fondono.
Da un punto di vista neurologico, il controllo dei gesti, in particolare delle dita e
della mano, si deve alle cellule della corteccia sensomotoria, che attraverso il midollo
spinale inviano input ai muscoli. Altre regioni più profonde, i nuclei grigi centrali,
coordinano i movimenti più ampi del braccio. Il lobo parietale invece fa sì che,
nonostante i suoi spostamenti, agli occhi del pittore il mondo resti sostanzialmente
invariato, regolandone l'attenzione visuale. La programmazione iniziale del gesto
avviene invece sempre nella corteccia motoria, nella regione frontale, dove
presumibilmente nasce l'intenzione del gesto stesso.
Un dipinto è un oggetto culturale. Come fanno gli oggetti culturali a trasmettersi di
generazione in generazione? E come si modificano nel tempo? Changeux adotta la
cosiddetta “teoria dei memi”, che sono l'equivalente dei geni per il DNA: così come
il patrimonio genetico, anche quello culturale si trasmette e si trasforma nel corso del
tempo. La differenza è che i protagonisti di queste trasformazioni non sono geni ma
idee, oggetti culturali, memi appunto (dal greco mimesis, imitazione) che non
nascono casualmente ma di solito in maniera intenzionale, con l'obiettivo di risolvere
un problema pratico. Quindi la principale somiglianza fra patrimonio genetico e
125 Changeux (1995), p. 41.
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patrimonio culturale è che entrambi vengono trasmessi, la principale differenza sta
nella modalità di trasmissione. Fra i vari studiosi (si ricordino Lumsden e Wilson,
Cavalli-Sforza e Feldman) che hanno tentato di applicare il pensiero evolutivo alla
cultura, Richard Dawkins ci riesce meglio degli altri nel 1976. La memetica ipotizza
che, per spiegare la somiglianza fra generazioni, siano necessarie delle entità in
grado di riprodursi fedelmente: i replicatori. Nella genetica queste entità sono i geni,
nella cultura i memi, che possono replicarsi per imitazione (da qui il loro nome).
Proprio come nella selezione naturale, non tutti i memi diventano ereditari. Il
successo di un meme, che ne determina la sopravvivenza, dipende generalmente
dalla longevità, dalla fecondità (quanto il meme sarà accettato dalla popolazione che
lo ospita) e dalla fedeltà di copiatura. Secondo Changeux, per il quale un meme altro
non è che una rappresentazione neuronale che si stabilizza nella memoria a lungo
termine, la probabilità di accettazione del meme dipende, oltre che dal giusto
equilibrio fra aspettativa e novità, fra noto e ignoto, dalla sua capacità di creare
vincoli comunicativi nel gruppo sociale. 
Quel particolare tipo di rappresentazione pubblica che è il dipinto è per Changeux
una “sintesi complessa di memi”126 che si trasmettono, tramite il cervello del pittore,
da una tela all'altra, da un pittore a un altro. L'artista infatti, oltre a inventare, prende
in prestito da se stesso e soprattutto da alcuni schemi, figure, moduli che si replicano,
diventando così memi che si propagano nel tempo. L'esempio proposto da Changeux
è la Pietà di Jacques de Bellange. L'origine iconografica di tutte le deposizioni deve
essere ricercata nell'arte greco-romana, in particolare nella rappresentazione della
morte dell'eroe; nel Rinascimento Donatello coniuga la tradizione classica con quella
cristiana, raddrizzando il corpo di Cristo e valorizzandone la bellezza. Nell'arte
gotica del nord Cristo morto è rappresentato giacente sulle ginocchia della madre,
126 Changeux (1995), p. 45.
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accompagnata da san Giovanni e da Maria Maddalena. La Pietà del Parmigianino, a
cui probabilmente Bellange si è ispirato, torna a fondere tradizione classica e
cristiana ma in un'atmosfera cupa, tipica dei dipinti della scuola di Praga. Tutto
questo per dire che il dipinto intreccia l'evoluzione orizzontale dei memi formali e
quella verticale dei memi di significato secondo l'abilità dell'artista; la trasmissione
dei memi da maestro ad allievo o da un artista all'altro è quel fattore per cui l'arte di
una certa epoca o di un dato luogo tende a uniformarsi. Anche la storia dell'arte può
essere ricostruita partendo dallo studio delle costanti degli oggetti culturali.
3.2.3 Collezionare
Uno dei contributi più originali che Jean-Pierre Changeux apporta alla riflessione
sulla neuroestetica è l'analisi neurologica del comportamento del collezionista, quale
lui stesso è, nel suo differenziarsi dal semplice fruitore d'arte. Da dove viene il
piacere di reiterare non solo il momento della contemplazione ma anche e soprattutto
quello dell'entrare in possesso di un pezzo da collezione? Innanzitutto l'atto di
collezionare affonda le sue radici in alcuni istinti primordiali: cacciare, ammassare e
ordinare. Ma le motivazioni del collezionista vanno ben più in là e di solito sono di
tre ordini: il piacere che si prova nel raccogliere gli oggetti e nell'osservare la
collezione; la volontà di salvare dalla distruzione le testimonianze del passato; solo
una piccola minoranza fa risalire la propria passione per la collezione a un ricordo
d'infanzia. Come testimoniato dai ritrovamenti in insediamenti dei primi Homo
sapiens  è un comportamento cha fa parte della nostra specie fin dalle sue origini,
sebbene non sappiamo quale fosse la ragione di queste prime collezioni. Un'ipotesi è
che avessero significato religioso. Certamente nel corso dei secoli la collezione è
diventata prima segno di prestigio, poi strumento di ricerca:
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Espressione di una sorta di «pensiero magico» […] la collezione testimonia una […]
sete di conoscenza per il piacere della conoscenza. Introducendo la classificazione
sistematica per quanto riguarda le proprietà sensibili, essa percorre una tappa verso
l'ordine razionale e al tempo stesso contribuisce alla costruzione di una memoria
extracerebrale. […] La collezione è espressione di facoltà «cognitive» proprie del
cervello umano, attraverso le quali questo organizza la natura e, alla fine, la
domina127. 
Quando la collezione riguarda i dipinti, c'è qualcosa in più. Il collezionista infatti non
può limitarsi ad assecondare il proprio gusto ma deve dimostrare una perizia, una
sapienza che gli permetta di riconoscere l'originalità e il valore di un'opera, di
distinguere il vero dal falso. Deve dimostrarsi esperto, possedere una certa
connoisseurship. Questa esperienza infatti gli fornirà il criterio per stabilire se
un'opera meriti di entrare o meno a far parte della collezione. Nel caso del dipinto, il
problema principale che si presenta al collezionista è quello dell'attribuzione, la quale
ha a che fare non tanto con la sensazione128 ma con la percezione, un processo
mentale complesso in cui l'osservatore va a ricercare nella memoria un precedente,
una rappresentazione o un modello che presentino qualche analogia con il dipinto
osservato. Quando la trova, si manifesta una “risonanza”129, una sensazione di piacere
derivante dalla possibilità di attribuire quel dipinto a un pittore. L'attribuzione non è
sempre immediata né scontata, spesso anzi l'ambiguità del dipinto fa andare incontro
a notevoli difficoltà. Per risolverle il collezionista deve necessariamente entrare in
dialogo con l'opera, interrogarla, cercare di capire che cosa vogliono dire certi
dettagli, il tocco, i rapporti fra colori: sono pertinenti con quanto ci si aspetta dal
maestro? Ancora una volta, l'osservatore-collezionista si fa autore. Nonostante questa
comunicazione, la possibilità dell'errore c'è per varie ragioni. Innanzitutto l'opera di
127 Changeux (1995), p. 70-71.
128 Cfr. par. 3.2.1.
129 Changeux (1995), p. 73.
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un artista non rimane mai uguale a se stessa ma si modifica più volte nel corso della
sua vita. Bisognerebbe quindi che il collezionista esperto avesse in memoria un
modello per la giovinezza, la maturità e la vecchiaia del pittore o, nel caso di Picasso,
per il periodo blu, il periodo rosa, il cubismo analitico, ecc. In secondo luogo, non
meno rilevanti sono i problemi legati al funzionamento del nostro cervello. La
percezione è un'attività soggettiva e, per quanto ci si sforzi di ripercorrere il processo
evolutivo così come l'ha attraversato l'artista, inevitabilmente vi si aggiungeranno
significati che fanno parte del nostro vissuto, pre-rappresentazioni della nostra
memoria. 
Per il collezionista l'attribuzione, la didascalia del quadro è fondamentale. Secondo
Changeux questa necessità dipende dall'architettura neuronale del nostro cervello,
che attivamente prova a interpretare il significato del dipinto coniugando la
razionalità con l'emotività. Una didascalia non impone l'interpretazione,
semplicemente arricchisce il contesto. Collocare un'opera all'interno di un contesto è
un passo fondamentale per capirla e la comprensione è passo preliminare al
godimento estetico.
Quando l'attribuzione è possibile, segue poi la dimostrazione, che si ottiene
dall'accordo fra le esperienze percettive di diversi osservatori. Allora la soggettività
lascia il passo all'oggettività, il dialogo con il dipinto non è più inquisitorio,
l'osservatore può ritrovarsi nel suo ruolo di vero amatore. Più che il desiderio di
possederlo, prevale il godimento nel guardare un dipinto che si è saputo riconoscere:
lo sguardo è estatico. Questo legame tra visione ed emozione è possibile per il fatto
che il nostro emisfero destro, deputato alla percezione globale di un'immagine, è
anche quello più emotivo (al sinistro invece si devono il linguaggio e le facoltà
computazionali). Inoltre, come si è già detto, la corteccia prefrontale connette il
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sistema limbico con le altre aree cerebrali specializzate, fra cui quelle della visione. 
Il collezionista insomma ha accesso a un'esperienza che per molti versi somiglia a
una scoperta scientifica: prima ha quello che Onfray definisce uno shock emotivo,
poi vi fa seguire un ragionamento razionale fino all'atto finale, l'integrare il pezzo






“I neuroni specchio saranno per la psicologia
quello che il DNA è stato per la biologia”.
Vilayanur S. Ramachandran
Quando si tratta di neuroscienze, anche in uno studio che vuole principalmente
affrontare la relazione di queste ultime con l'arte, non si può non soffermarsi sui
neuroni specchio, la cui scoperta ha gettato nuova luce su una questione a cui la
filosofia ha cercato risposte per secoli: la comprensione degli altri. Se ci pensiamo
bene, occupiamo gran parte del nostro tempo a interpretare il mondo e soprattutto le
persone intorno a noi. Se qualcuno entra nel nostro ufficio con una faccia gentile e
sorridente, ci aspettiamo un semplice e affabile buongiorno mentre, se la porta si apre
con veemenza e il volto della persona che entra è contratto e paonazzo, sappiamo,
ancor prima che egli dica qualcosa, che l'intenzione del nostro interlocutore è
tutt'altro che pacifica. Ogni giorno compiamo centinaia di simili distinzioni e il fatto
ci pare del tutto normale, dato che questa capacità ci permette di sopravvivere in un
mondo costantemente in movimento. Se non fossimo in grado di capire il senso e le
conseguenze delle azioni degli altri, ci mancherebbe l'abilità di orientarci, di evitare i
pericoli e di sfruttare le occasioni vantaggiose. In realtà si tratta di una capacità
straordinaria che, fino a pochi anni fa, neppure la scienza era in grado di spiegare.
L'innovazione tecnologica degli ultimi cinquant'anni, con l'invenzione delle tecniche
di mappatura del cervello, ha permesso di ottenere una mole di dati scientifici su cui
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lavorare e che ha portato alla fortunata scoperta dei neuroni specchio. 
Come si avrà modo di approfondire, la portata dei neuroni specchio va ben oltre la
“semplice” comprensione dei gesti altrui130. Questi neuroni infatti ci legano agli altri
sia sul piano comportamentale – numerosi studi sono stati compiuti per sostenere
l'ipotesi che ai neuroni specchio si debba la possibilità di apprendere per imitazione –
sia su quello emotivo, facendoci entrare in empatia con i nostri simili. Perché quando
vediamo una scena dolorosa in un film ci commuoviamo? Perché – si sostiene – i
neuroni specchio ci fanno provare quelle stesse sensazioni e ci fanno immedesimare
con i personaggi. Ora, l'empatia è un concetto che fa parte della tradizione estetica e
proprio qui sta il nesso di questi neuroni con l'arte: grazie ai neuroni specchio,
sembra aprirsi l'opportunità di indagare come e perché lo spettatore comprenda il
significato dei gesti rappresentati in un'opera, sia essa un dipinto o (a maggior
ragione, dato che il movimento ne costituisce il fulcro) una performance.   
4.1 Storia di un caso di serendipità
La scoperta dei neuroni specchio avviene del tutto casualmente nei laboratori del
dipartimento di psicologia dell'Università di Parma. Siamo a metà degli anni Novanta
e un gruppo di ricercatori guidato da Giacomo Rizzolatti e formato da Vittorio
Gallese, Luciano Fadiga e Leonardo Fogassi sta studiando un'area della corteccia
premotoria dei macachi, l'area F5, implicata nella pianificazione, comprensione ed
esecuzione delle azioni. I neuroni dell'area F5 sono altamente specializzati nel
codificare un comportamento motorio che sia orientato verso un fine specifico:
afferrare, tenere, spostare, strappare, portare oggetti alla bocca. Ci sono neuroni che
codificano solo l'azione di afferrare con la mano (e che vengono classificati proprio
130 È opportuno precisare che l'implicazione dei neuroni specchio in molti campi, a cominciare
proprio dalla comprensione dei gesti altrui, viene oggi messa in discussione o quantomeno
fortemente ridimensionata.
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come “neuroni-afferrare-con-la-mano”), neuroni che scaricano solo di fronte
all'azione di tenere (“neuroni-tenere”), di afferrare (“neuroni-afferrare”) e così via.
Non solo: alcuni di essi sono ancora più selettivi e distinguono persino il tipo di presa
necessaria ad afferrare un oggetto. Pertanto neuroni diversi scaricano di fronte a una
presa di precisione (che prevede l'opposizione di pollice e indice e serve ad afferrare
oggetti piccoli), a una presa con tutte le dita (utile per oggetti di taglia media) o a una
presa a mano piena (necessaria per oggetti di grandi dimensioni). Un'ulteriore
scoperta riguarda quei neuroni che rispondono anche a stimoli solamente visivi,
ovvero alla presentazione di un oggetto su cui si possa esercitare l'azione di afferrare
o di tenere (ad esempio, una banana). Sono i cosiddetti “neuroni canonici”, che
codificano un oggetto in virtù di una congruenza fra le sue proprietà visive (taglia,
forma, ecc.) e motorie (si può afferrare, tenere, strappare).
Intorno alla scoperta dei neuroni specchio si è costruita una sorta di leggenda.
Nessuno, nemmeno i diretti interessati, ricorda esattamente cosa sia successo.
Sicuramente sappiamo che si tratta di un caso di serendipità, termine coniato nel
1754 da Horace Walpole per definire la capacità di fare casualmente scoperte
fortunate131. Marco Iacoboni132 racconta che, durante un momento di pausa, Vittorio
Gallese avrebbe afferrato in mano qualcosa (forse un gelato) e che contestualmente
gli elettrodi impiantati nel cervello della scimmia avrebbero registrato una scarica di
attività elettrica da parte di una cellula dell'area F5 legata all'atto di afferrare. Un'altra
versione invece coinvolge Leonardo Fogassi e una nocciolina. Qualunque sia la
verità, il fatto sorprendente è certamente stato l'innescarsi di una reazione, nonostante
in quel momento la scimmia non stesse eseguendo nessuna azione di afferramento
ma si limitasse a stare seduta. L'équipe di Parma si mette subito al lavoro per cercare
131 Cfr. Rizzolatti, Vozza (2008).
132  Cfr. Iacoboni  (2008).
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una spiegazione soddisfacente a questo strano fenomeno: i neuroni motori della
scimmia si erano attivati non durante l'esecuzione ma durante l'osservazione di
un'azione compiuta da altri. Per arrivare a una soluzione, sono serviti anni di
esperimenti compiuti prima sulle scimmie e poi sull'uomo133. La scoperta dei neuroni
specchio e delle loro proprietà è stata annunciata da Rizzolatti e colleghi nel 1996 e
da allora ha rivoluzionato le conoscenze in merito ad azione, percezione e
comprensione.
4.1.1 Proprietà dei neuroni specchio
Recently, we discovered a particular set of F5 neurons, which discharged both
during monkey's active movements and when the monkey observed meaningful
hand movements made by the experimenter. Frequently there was a clear similarity
between the effective movement observed and the effective executed movement.
The aim of the present article is to give a detailed description of the properties of
these “mirror” neurons134.
Con queste parole gli scienziati parmensi definiscono il gruppo di neuroni, presenti
nell'area F5 della corteccia premotoria del macaco, che si attivano non solo quando la
scimmia compie un'azione finalizzata ad un obiettivo ma anche quando osserva un
altro soggetto (un'altra scimmia o lo sperimentatore) eseguire la medesima azione. La
dicitura “neuroni specchio” sta proprio a indicare il fatto che la loro attivazione
implica una sorta di riflesso delle azioni altrui nel cervello. In pratica, quando la
scimmia vede lo sperimentatore afferrare una nocciolina, i neuroni specchio fanno sì
che nel suo cervello si attivino gli stessi meccanismi cerebrali che si attiverebbero se
fosse la scimmia osservante a compiere l'azione. Così come gli altri neuroni motori a
cui si è accennato sopra, i neuroni del sistema specchio sono selettivi a un solo tipo
133 Cfr. par. 4.1.2.
134 Gallese, Fadiga, Fogassi, Rizzolatti (1996), p. 594.
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di azione. La loro classificazione (“neuroni-specchio-afferrare”, “neuroni-specchio-
tenere”, “neuroni-specchio-portare-alla-bocca”, …) dipende sostanzialmente dallo
scopo dell'azione, che determina sia il modo in cui l'oggetto è manipolato sia
l'attivazione del neurone stesso. È opportuno sottolineare che, almeno nel caso delle
scimmie, l'azione in questione deve essere necessariamente transitiva, deve cioè
avere un oggetto. Qualora non  così, ad esempio se la scimmia osservasse l'azione di
salutare, il sistema specchio non si attiverebbe. In questo sono simili ai neuroni
canonici. Differiscono invece per il fatto che non si attivano in presenza del solo
oggetto: è necessaria un'interazione dell'agente con l'oggetto, le cui proprietà motorie
non sono sufficienti a innescare la reazione del mirror system. Anche l'esecuzione di
gesti soltanto mimati non provoca nessuna reazione.
Un'altra caratteristica dei neuroni specchio dell'area F5 è quella di rispondere non
solo a gesti compiuti con la mano ma anche con la bocca. Sono stati individuati i
cosiddetti “neuroni-specchio-ingestivi”, che rispondono alla vista di atti come
afferrare il cibo con la bocca, masticare o succhiare, atti cioè che prevedono
un'interazione mano-bocca e che sono legati alla nutrizione; i “neuroni-specchio-
comunicativi” reagiscono invece ad atti eseguiti con la bocca ma con funzione
comunicativa appunto, come schioccare le labbra. Questa classe di neuroni, che
costituisce una minima percentuale, è l'unica nel cervello delle scimmie che risponde
a gesti intransitivi. 
Molti esperimenti135 hanno messo a confronto le risposte visive e motorie dei neuroni
specchio. Un esempio: si sono registrate le risposte di un “neurone-specchio-
afferrare” della scimmia alla vista di uno sperimentatore che afferra un pezzo di cibo
su un vassoio e durante l'esecuzione della medesima azione da parte della scimmia.
Quello che emerge è una congruenza fra l'atto motorio codificato dal neurone e l'atto
135 Cfr. Di Pellegrino, Fadiga, Fogassi, Gallese, Rizzolatti (1992).
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motorio osservato che è efficace nell'attivarlo. Come osserva Rizzolatti stesso, vi
sono però vari gradi di congruenza. Si parla di “congruenza in senso stretto” 136
quando il neurone mostra una corrispondenza esatta fra azione osservata ed eseguita;
si parla invece di “congruenza in senso lato”137 quando l'atto osservato e l'atto
eseguito codificati dal neurone appaiono chiaramente connessi ma non identici: è il
caso di quei neuroni che codificano un solo atto eseguito (poniamo, afferrare) e due
atti osservati (afferrare e tenere) oppure di quelli che codificano visivamente
un'azione (poggiare il cibo sul tavolo) ma si attivano quando la scimmia esegue
un'azione diversa purché logicamente correlata a quella osservata (afferrare il cibo). 
Un'ulteriore proprietà dei neuroni specchio, che l'équipe di Parma scopre qualche
anno più tardi138, è che essi sono in grado di identificare un'azione anche udendone
semplicemente il suono: il rumore di una nocciolina schiacciata o di un foglio
strappato è sufficiente a innescare quei processi cerebrali che si attiverebbero se fosse
l'osservatore (o meglio, l'uditore) ad eseguire le suddette azioni. Ad Alessandra
Umiltà si deve invece la scoperta che l'attivazione dei neuroni specchio non richiede
necessariamente che l'azione sia completamente percepita: nell'esperimento da lei
eseguito la parte finale dell'azione era preclusa alla vista dell'animale e poteva essere
soltanto dedotta o immaginato; il neurone specchio corrispondente all'azione è stato
in grado di integrare la parte mancante riconoscendo nella sequenza parziale il
significato complessivo dell'azione.
4.1.2 Il sistema specchio nell'uomo
Dopo aver provato sperimentalmente la presenza dei neuroni specchio nelle scimmie,
gli scienziati si sono legittimamente chiesti se, data la loro stretta parentela con
136 Rizzolatti, Sinigaglia (2006), p. 82.
137 Rizzolatti, Sinigaglia (2006), p. 82.
138 Cfr. Kohler, Keysers, Umiltà, Fogassi, Gallese, Rizzolatti (2002).
124
l'uomo, un simile sistema fosse presente anche nel cervello umano. Trovare la
risposta ha richiesto più tempo, dal momento che, per ragioni etiche, non si possono
condurre sugli umani gli stessi esperimenti compiuti con le scimmie, che prevedono
l'introduzione di elettrodi nel cervello (tecnica che, con gli uomini, si può adottare
solo a scopi terapeutici, ad esempio nel caso di pazienti malati di epilessia). Si è
dovuto far ricorso alle sofisticate tecniche di brain imaging descritte
nell'Introduzione, quali la tomografia a emissione di positroni (PET) o la risonanza
magnetica funzionale (fMRI). Entrambe le modalità infatti non sono invasive e
funzionano in modo apparentemente simile, dato che il soggetto dell'esperimento
viene inserito in uno scanner, dove trascorre un tempo variabile fra 15 minuti e 2 ore,
durante il quale deve limitarsi a eseguire i compiti richiesti dallo sperimentatore,
come guardare un filmato, eseguire dei semplici gesti o memorizzare una sequenza. 
Durante un esperimento condotto sempre dal gruppo di Parma utilizzando la PET, i
volontari hanno osservato prima una mano che afferra vari oggetti con diversi tipi di
presa (di precisione e a mano piena), poi gli stessi oggetti da fermi, senza la presenza
della mano. La PET ha mostrato l'attivazione di tre aree della corteccia motoria
durante l'osservazione della mano che afferra, ma non durante l'osservazione dei soli
oggetti statici. Queste tre aree sono il lobulo parietale inferiore, il giro frontale
inferiore e il solco superiore temporale, che corrispondono alle regioni cerebrali della
scimmia in cui sono stati localizzati i neuroni specchio [fig. 4.1].
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Grazie alla fMRI è stato invece possibile dimostrare che anche nell'uomo il sistema
specchio non si limita alle azioni della mano ma si estende anche a quelle della bocca
e del piede, con attivazioni specifiche per le diverse parti.
Le analogie fra il sistema specchio dell'uomo e quello delle scimmie finiscono qua.
Come ci si può ben immaginare, quello della nostra specie risulta molto più
complesso e sofisticato. Innanzitutto, i neuroni specchio umani sono in grado di
codificare sia le azioni transitive che quelle intransitive; sono selettivi sia all'atto che
alla sequenza di movimenti che lo compongono; infine, non richiedono
necessariamente un'interazione dell'agente con l'oggetto ma si attivano anche quando
l'azione è solo mimata. Queste proprietà sono chiaramente emerse in seguito a un
esperimento condotto da Luciano Fadiga utilizzando la stimolazione magnetica
transcranica (TMS), una tecnica che stimola il sistema nervoso con deboli correnti
elettriche applicando al tessuto cerebrale dei campi magnetici. Durante l'esperimento,
Fadiga e colleghi hanno stimolato la corteccia motoria dei soggetti mentre
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         Fig. 4.1. Aree cerebrali pertinenti al sistema specchio nell'uomo
osservavano una mano che afferrava un oggetto, o un braccio che compiva gesti
casuali, o una luce che cambiava d'intensità. I risultati hanno mostrato chiaramente
che i movimenti della mano e del braccio eccitavano la corteccia motoria primaria
ben più del semplice abbassamento di luce. Inoltre queste contrazioni muscolari sono
state registrate solo in corrispondenza dei muscoli della mano o del braccio (a
seconda dell'azione osservata) implicati in quella specifica azione, e non in tutti i
muscoli della mano o del braccio. “Anche se i soggetti erano completamente
immobili, il sistema motorio del loro cervello era come se stesse eseguendo (o
«simulando» […]) le azioni che i soggetti stavano solamente osservando”139.
Similmente, un esperimento condotto da Giovanni Buccino e colleghi prevedeva che
i soggetti osservassero in un filmato certi movimenti della mano con gli oggetti e poi
gli stessi movimenti senza oggetti, cioè solo mimati: i neuroni specchio si sono
attivati in entrambi i casi, alla vista di azioni sia transitive che intransitive. Questi
risultati sono coerenti con il comportamento effettivo della nostra specie rispetto a
quello delle scimmie (anche antropomorfe), il cui linguaggio gestuale è decisamente
più scarso di gesti intransitivi con funzione simbolica.
4.1.3 Comprendere il significato di un'azione: la simulazione incarnata
Questa breve disamina del sistema specchio dei primati, umani e non, consente di
tentare una prima risposta a una domanda cruciale: qual è la funzione originaria (in
senso evolutivo) dei neuroni specchio? Una possibilità è che essi siano utili alla
formazione di uno schema motorio che il soggetto osservante possa poi riprodurre in
maniera rapida per avere la meglio su eventuali competitori o, secondo una versione
più sofisticata140, per poter apprendere tramite imitazione. Ma, come sostiene
139 Iacoboni (2008), p. 54.
140 Cfr. la teoria di Marc Jeannerod in Rizzolatti, Sinigaglia (2006).
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Rizzolatti, entrambe le ipotesi risultano insoddisfacenti. Certamente il
comportamento imitativo non sarebbe possibile senza la presenza del sistema
specchio. Quello che Rizzolatti e colleghi discutono è che questa sia la sua funzione
primaria:
I neuroni specchio di F5 […] hanno una funzione evolutivamente più originaria di
quella da lui [Marc Jeannerod] indicata, e dagli esempi considerati traspare come
essi siano alla base, prima ancora che dell'imitazione, del riconoscimento e della
comprensione del significato degli “eventi motori”, ossia degli atti, degli altri141.
Qui “comprensione” non vuol dire tanto una consapevolezza esplicita dell'identità fra
azione osservata ed azione eseguita quanto innanzitutto una capacità immediata e
intuitiva di riconoscere nell'evento motorio osservato un certo tipo di atto e una certa
modalità di interagire con l'oggetto. I neuroni specchio associano l'informazione
visiva con le conoscenze motorie dell'osservatore: i movimenti osservati assumono
significato perché fanno parte del “vocabolario d'atti”142 dell'osservatore, che può
comprenderli solo in virtù di quella conoscenza motoria che gli permette di eseguire
un'azione e di riconoscerla se la osserva, grazie all'attivazione del medesimo pattern
neurale. 
Insomma, quando vediamo qualcuno che afferra un tazzina da caffè, siamo in grado
di riconoscere immediatamente l'azione per quella che è e per ciò che significa, non
tanto in virtù di un processo cognitivo quanto piuttosto perché quell'azione risuona
nel nostro corpo che, avendola già eseguita, ne conserva una sorta di memoria neuro-
motoria. Ma il livello di comprensione permesso dai neuroni specchio è ancora più
profondo e riguarda le intenzioni e gli stati mentali altrui. Gli esperimenti illustrati di
seguito dimostrano che il nostro cervello motorio è perfettamente in grado di
141 Rizzolatti, Sinigaglia (2006), p. 96.
142 Cfr. Rizzolatti, Sinigaglia (2006).
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distinguere fra l'afferrare la tazzina da caffè per bere oppure per spostarla. 
Un primo esperimento eseguito da Leonardo Fogassi sulle scimmie mirava a
determinare se i neuroni specchio siano in grado di differenziare fra la stessa azione
associata a intenzioni diverse. L'azione scelta era quella di afferrare. In un primo
momento la scimmia doveva afferrare un pezzo di cibo per portarlo alla bocca e
mangiarlo (afferrare-per-mangiare). In una seconda situazione, la scimmia doveva
afferrare un oggetto non commestibile, collocato nello stesso punto dove prima si
trovava il cibo, e spostarlo in un contenitore  (afferrare-per-spostare). La domanda
fondamentale era se la diversa intenzione dell'azione afferrare comportasse anche un
diverso comportamento dei neuroni specchio, come se questi fossero influenzati
dall'intenzione dell'agente. I risultati mostrarono che effettivamente soltanto un
quarto dei neuroni specchio si attivava nello stesso modo in entrambi i casi. La
maggioranza invece si comportava diversamente: circa il 75% scaricò durante
l'azione di afferrare-per-mangiare e solo il 25% durante l'azione di afferrare-per-
spostare. Dato che tale risultato poteva spiegarsi anche con il fatto che per la scimmia
il cibo risulta un oggetto più interessante, l'esperimento fu ripetuto utilizzando in
entrambe le situazioni (afferrare con l'intenzione di mangiare o di spostare) del cibo.
I risultati ottenuti furono analoghi. La conclusione dunque poteva essere una sola:
l'oggetto dell'azione era del tutto irrilevante, ciò che determinava una differenza
comportamentale dei neuroni era proprio l'intenzione dell'azione. Il passo successivo
fu quello di far osservare alla scimmia le medesime situazioni: lo sperimentatore
eseguiva azioni di afferramento prima mirate a mangiare, poi a spostare. Ancora una
volta, i risultati furono coerenti con le aspettative: i neuroni specchio mostrarono una
“preferenza” per l'azione afferrare-per-mangiare piuttosto che per l'afferrare-per-
spostare. “I risultati dell'esperimento di Leonardo Fogassi dimostrano che la codifica
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delle azioni prodotta dai neuroni specchio è molto più sofisticata di quanto si fosse
inizialmente creduto”143. 
Se una simile conclusione è valida per le scimmie, deve esserlo a maggior ragione
per l'uomo. I risultati ottenuti da Fogassi hanno infatti aperto la strada a quei
ricercatori (Vittorio Gallese in primis) convinti che il mirror system ci fornisca tutti
gli strumenti per la comprensione non solo delle azioni ma degli stati mentali, delle
sensazioni e delle emozioni altrui. In questa chiave possiamo leggere i numerosi
lavori di Gallese e Goldman e di Gallese e Freedberg sull'empatia e la cosiddetta
“simulazione incarnata”, di cui si tratterà nei paragrafi successivi. Tale filone di
ricerca ha trovato un valido sostegno nei risultati ottenuti da Marco Iacoboni in un
esperimento che sfruttava le tecniche di neuroimaging sul cervello umano, ispirato da
quello di Fogassi sulle scimmie. Questa volta l'azione era sempre quella di afferrare
ma l'oggetto su cui ricadeva era una tazza. I motivi per afferrare una tazza possono
essere molteplici e spesso il contesto ci aiuta a capirli. Ad esempio, se vediamo
qualcuno che, seduto a una tavola allestita per la colazione, afferra la tazza,
supponiamo che voglia bere. Se invece il contesto ci dice che la colazione è già stata
consumata, il soggetto che vediamo afferrare la tazza vorrà probabilmente spostarla
per lavarla. L'ipotesi di Iacoboni era che, se i neuroni specchio dell'uomo codificano
solo l'azione (in questo caso, afferrare), allora il contesto non conta; qualora invece
codifichino anche le intenzioni, come dimostrato da Fogassi sui macachi, allora il
contesto dovrebbe influenzare la loro attivazione. L'esperimento prevedeva dunque
che i soggetti osservassero una serie di videoclip di vario tipo. Nel primo tipo,
denominato “Azione”, il video mostrava semplicemente una mano che afferrava una
tazza, senza alcun contesto. Un secondo tipo, chiamato “Contesto”, mostrava una
scena in cui i soliti oggetti (una teiera, una tazza, un pacco di biscotti, ecc.)
143 Iacoboni (2006), p. 35.
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apparivano prima perfettamente ordinati, come se il tè non fosse ancora stato bevuto,
poi in maniera disordinata, a suggerire che il pasto fosse già stato consumato. Infine,
la terza tipologia di video, etichettata con “Intenzione”, riuniva le due precedenti: in
un caso si vedeva una mano che afferrava la tazza nella scena ordinata, nell'altro
nella scena disordinata. La previsione di Iacoboni e colleghi era che, se i neuroni
specchio codificano solo l'azione osservata, la loro attivazione doveva essere
equivalente sia con i videoclip “Azione” sia con quelli “Intenzione”; se codificano
anche le intenzioni associate alle azioni, allora l'attività registrata doveva essere
maggiore durante l'osservazione dei video “Intenzione”. I risultati avallarono proprio
questa seconda ipotesi, facendo registrare un'attività più intensa durante
l'osservazione della medesima azione inserita in un contesto. Inoltre, l'attività fu più
intensa durante l'osservazione dell'azione afferrare-per-bere che non afferrare-per-
sparecchiare, come se i neuroni specchio “preferissero” bere. 
In psicologia, la capacità di attribuire agli altri stati mentali (desideri, credenze,
opinioni, intenzioni) è definita Teoria della Mente (Theory of Mind o TOM). Ne
esistono due versioni, una più radicale denominata “teoria della teoria”, e una più
moderata nota come “teoria della simulazione”. Secondo la teoria della teoria,
nell'attribuire stati mentali agli altri noi agiamo come degli scienziati: dopo averne
osservato il comportamento, costruiamo una teoria sugli stati mentali altrui e poi ne
cerchiamo delle evidenze empiriche; se non le troviamo, modifichiamo la teoria o ne
inventiamo una nuova. In questo caso, gli stati mentali altrui sono il prodotto di un
nostro ragionamento. Al contrario, la teoria della simulazione adotta il punto di vista
dell'altro, costringendo il soggetto a mettersi letteralmente nei suoi panni.
Automaticamente, noi simuliamo, in maniera del tutto inconscia, ciò che gli altri
fanno. Secondo Vittorio Gallese e Alvin Goldman144, la scoperta dei neuroni
144 Cfr. Gallese, Goldman (1998).
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specchio, e il fatto che l'osservatore subisca un'attivazione motoria degli stessi gruppi
muscolari dell'agente osservato, sono fatti che avvalorano la teoria della simulazione
a scapito della teoria della teoria:
A further link between mirror neuron activity and simulation can be inferred from
the fact that […] the human equivalent matching system facilitates in the observer
the same muscle groups as those utilized by the target. This supports the idea that
even when one is observing the action of another, one undergoes a neural event that
triggers actual movement in the observed agent. […] actually it is wholly within
ST's spirit. ST postulates mental occurrences in the mind-reader that are analogous
to mental occurrences in the target, so it is not surprising that downstream motor
activity is not entirely inhibited. […] If ST were correct, and a mind-reader
represents an actor's behavior by recreating in himself the plans of movement
intentions of the actor, then it is reasonable to predict that the same muscular
activation will occur in the mind-reader145.
Per Gallese la simulazione passa dal livello teorico a quello empirico e si fa
“incarnata” (embodied simulation146): quando osserviamo qualcuno compiere
un'azione, attiviamo una catena di neuroni specchio corrispondenti a tutti i
movimenti necessari a compiere l'intera azione osservata (avvicinarsi alla tazza,
prenderla con con una presa con tutte le dita, avvicinarla alla bocca, ecc.) in modo
che essi possano simulare nel nostro cervello l'intera azione, anche prima che essa sia
completata, e di conseguenza le intenzioni dell'agente. Perché questo avvenga, sono
indispensabili i cosiddetti neuroni specchio “logicamente correlati”, che scaricano di
fronte ad azioni diverse ma connesse logicamente l'una all'altra, come appunto
afferrare la tazza e portarla alla bocca. Chiaramente, il contesto favorisce la
simulazione dell'intenzione. È però il corpo e la consapevolezza che ne abbiamo il
requisito primario della simulazione, una simulazione che è innanzitutto motoria,
relativa alle aree della corteccia premotoria e ai muscoli corrispondenti; dunque
145 Gallese, Goldman (1998), p. 498.
146 Cfr. Gallese (2001, 2005, 2008).
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letteralmente incarnata. Scrive Gallese:
I call it “embodied” - not only because it is neurally realized, but also because it uses
a pre-existing body-model in the brain, and therefore involves a non-propositional
form of self-representation147.
Ed è da questo meccanismo di embodied simulation che dipende, a livello
neurologico, la nostra straordinaria capacità di entrare in relazione con l'altro.
4.2 Implicazioni del sistema specchio: comportamento imitativo ed
empatia
Fin dall'inizio i ricercatori di Parma avevano intuito che la loro casuale scoperta
avrebbe avuto una portata rivoluzionaria e oggi possiamo dire che effettivamente
così è stato. I neuroni specchio non solo ci dicono molto sul funzionamento del
nostro sistema motorio ma svelano un mondo di possibilità di indagine a cui qui si
può solo accennare. Nei prossimi paragrafi ci si dedicherà a due comportamenti
derivati dalla presenza del sistema specchio nel cervello umano che riguardano più
strettamente l'arte, sia imitativa sia performativa: l'imitazione (fondamentale, tra le
altre cose, nella pratica attoriale) e l'empatia. Ma la portata del sistema specchio va
ben oltre e arriva a coinvolgere anche quel tratto che davvero ci rende unici fra le
specie: il linguaggio parlato. Alcuni studi, condotti fra gli altri dal già citato Iacoboni
e dai suoi collaboratori, ipotizzano l'evoluzione del linguaggio – secondo meccanismi
non spiegabili in questo contesto – non tanto dai suoni privi di senso che i nostri
antenati dovevano emettere, quanto dai gesti. In questo caso, i neuroni specchio
avrebbero svolto un ruolo cruciale nel rendere i gesti manuali degli altri facilmente
comprensibili e nel creare così una forma di comunicazione immediata molto
147 Gallese (2005), p. 42.
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efficace. Una conferma sarebbe data dall'analogia anatomica fra l'area F5 della
corteccia dei macachi, in cui sono stati riscontrati i primi neuroni specchio, e l'area di
Broca del cervello umano, deputata allo sviluppo della parola. 
Per quanto riguarda invece le patologie neurologiche e i deficit che spesso
comportano, sembra sia stata riscontrata una connessione fra uno scorretto
funzionamento del sistema specchio e la sindrome dell'autismo (dal greco autòs,
“sé”), una grave malattia dello sviluppo che determina una più o meno marcata
incapacità di entrare in contatto con gli altri. La malattia si manifesta fin dalla
primissima infanzia: i bambini tendono a stare per conto loro e non cercano di
comunicare con gli altri; hanno difficoltà a empatizzare con le persone e a
comprenderne le emozioni; spesso hanno problemi di linguaggio e si rifugiano in un
interesse ossessivo per un'attività o un gesto. A dimostrare che nei bambini autistici è
presente un deficit del sistema specchio è stato Vilayanur S. Ramachandran, il quale
ipotizza che, a causa di connessioni nervose alterate fra le aree sensoriali e l'amigdala
(parte del sistema limbico che controlla le emozioni), i bambini autistici si
costruiscano una “mappa delle emozioni”148 distorta, che fa prendere all'amigdala
decisioni sbagliate e fa produrre al corpo reazioni non adeguate rispetto allo stimolo
ricevuto.
Queste interessanti tematiche meriterebbero ulteriore spazio per approfondimenti.
Qui devono però essere abbandonate per tornare a concentrarsi sull'argomento
centrale di questo lavoro e individuare il legame fra i neuroni specchio e l'arte.
4.2.1 Imitazione
Del concetto di imitazione esistono varie sfumature. Un'esperienza piuttosto comune
è quella di venir contagiati dallo sbadiglio di un'altra persona o di cominciare a ridere
148 Rizzolatti, Vozza (2008), p. 75.
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perché qualcun altro sta ridendo. Questa forma di imitazione automatica molto
rudimentale la possediamo fin dalla nascita149 e la condividiamo anche con altre
specie, tanto che non richiede necessariamente la comprensione di che cosa stiamo
facendo o del perché. Diverso invece il caso dell'imitazione intesa come ripetizione
volontaria di un gesto osservato, una dote posseduta solo dalla nostra specie e forse
da alcune scimmie antropomorfe, come gli scimpanzé 150. Anche in tal caso bisogna
osservare una distinzione. L'imitazione può infatti essere la replica di un atto motorio
già noto che, come direbbe Rizzolatti, appartiene già in qualche modo al vocabolario
d'atti dell'imitatore; oppure può essere inteso come apprendimento di uno schema
motorio nuovo, mai visto in precedenza. Il primo caso è stato studiato dallo
psicologo tedesco Wolfgang Prinz: egli ha osservato che, nel replicare atti motori
uguali o molto simili a quelli osservati, siamo piuttosto rapidi e anzi, tanto più rapidi
quanto maggiore è il grado di somiglianza fra i due. Prinz ha ipotizzato la presenza
di un codice comune sia al cervello visivo sia al cervello motorio che trasforma
immediatamente il modello visivo del movimento in un atto motorio più o meno
noto. Rizzolatti e Iacoboni hanno dimostrato che questo codice è costituito dai
neuroni specchio, che codificano il modello osservato (ad esempio, alzare la mano
destra) e lo trasformano nell'atto motorio corrispondente. L'esperimento prevedeva
che, durante l'impiego della fMRI, alcuni volontari osservassero il movimento di un
dito per poi imitarlo, oppure muovessero il dito in risposta ad altri stimoli visivi. I
risultati hanno provato un'attivazione dell'area dei neuroni specchio in tutte le
situazioni; l'attivazione si è rivelata maggiore durante l'imitazione che durante la sola
osservazione e ancora più marcata quando il movimento imitato era esattamente lo
149 Negli anni Settanta, lo psicologo americano Andrew Meltzoff dimostrò che anche i neonati nati da
pochissimi minuti sono in grado di imitare istintivamente gesti elementari che ovviamente non
hanno mai visto in precedenza. Meltzoff ne dedusse che nel cervello dei neonati deve essere
presente un meccanismo innato che consente questa forma elementare di imitazione. Oggi
sappiamo che tale meccanismo è costituito proprio dal sistema specchio.
150 Cfr. Iacoboni (2006).
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stesso.
Se imitare gesti che il nostro corpo già conosce è relativamente facile, la situazione si
complica quando invece la sequenza motoria ci è del tutto sconosciuta, perché
dobbiamo apprenderla. In tal caso, devono integrarsi due momenti: prima la
sequenza motoria deve essere scomposta in micromovimenti elementari riconducibili
a gesti già presenti nel vocabolario d'atti dell'osservatore-imitatore; poi questi micro
gesti devono essere ricomposti in una nuova sequenza in modo che il risultato finale
sia il più vicino possibile all'originale. Che cosa succede allora nel cervello
dell'imitatore? Anche in questo caso, l'esperimento di fMRI condotto dal gruppo di
Parma, in collaborazione con un'équipe tedesca, ha mostrato un'intensa attivazione
delle regioni cerebrali pertinenti al sistema specchio. L'esperimento in questione
prevedeva che i soggetti – persone che non avevano mai suonato la chitarra –
osservassero un maestro eseguire alcuni accordi che, dopo una breve pausa,
dovevano provare a ripetere. I neuroni specchio si sono attivati in tutte le fasi
dell'esperimento e in particolare durante l'osservazione e durante la pausa, quando i
soggetti hanno dovuto ripercorrere mentalmente e rielaborare la sequenza osservata.
In questo momento, è risultato attivo anche il lobo frontale, a cui si deve la
possibilità di ricomporre l'azione segmentata in una nuova sequenza. 
Dunque, i neuroni specchio sono un requisito necessario per le nostre capacità
imitative. Necessario, ma non sufficiente: abbiamo appena visto come anche altre
funzioni cerebrali, quali la memoria e la concentrazioni, risultino indispensabili.
Inoltre i ricercatori suppongono la presenza di un meccanismo inibitorio, che blocchi
l'attività dei neuroni specchio quando non sia opportuno o essenziale imitare; se così




Si è detto in precedenza che la nostra natura sociale dipende in gran parte dal
meccanismo della simulazione incarnata, grazie al quale possiamo attribuire agli altri
stati mentali e intenzioni, quando questi altri sono degli agenti. Ma raramente
un'azione si svolge in un contesto del tutto neutro (come quelli degli esperimenti fin
qui considerati), privo di connotazione emotiva. Per far sì che la nostra rete di
relazioni abbia solide fondamenta dobbiamo essere in grado di leggere e
comprendere non solo le azioni ma anche le emozioni degli altri. L'esperienza ci
insegna che di fatto è così. Basta uno sguardo per accorgersi se il volto di un amico è
triste o felice, se ha paura o è arrabbiato. Anche se il nostro stato d'animo in quel
momento è completamente diverso, siamo perfettamente capaci di sapere che cosa
sta provando l'altro, come se anche noi provassimo la sua stessa emozione. Questa
“fusione emotiva”151 è l'empatia. 
Sull'empatia, e ancor più sulle emozioni, i filosofi hanno scritto fiumi d'inchiostro.
Oggi le neuroscienze stanno indagando i relativi processi cerebrali. Date le proprietà
fin qui descritte, è stato abbastanza naturale per gli scienziati parmensi supporre un
nesso fra il sistema specchio e quello empatico. Alcuni spunti in questa direzione
erano già venuti dalla psicologia sociale152 e diversi esperimenti, condotti con lo
scopo di dimostrare che l'imitazione può favorire il riconoscimento di un'emozione,
avevano dimostrato un probabile legame; restava da scoprire quale fosse il
collegamento neurale fra sistema specchio e sistema limbico, due aree distanti l'una
dall'altra nel cervello. È stato Marco Iacoboni a suggerire che questo collegamento
potesse essere costituito dall'insula, l'unica regione del cervello che presenta
connessioni anatomiche con entrambe le aree. Per studiare come questa
151 N. Abbagnano, voce “Empatia” in Dizionario di Filosofia, p. 361.
152 Cfr. Niedenthal, Barsalou, Winkielman, Krauth-Gruber, Ric (2005); Chartrand, Bargh (1999).
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comunicazione avvenga effettivamente, sono stati condotti dallo stesso Iacoboni
esperimenti di neuroimaging in cui i soggetti dovevano sia osservare sia imitare volti
che esprimevano delle emozioni primarie (rabbia, paura, felicità, tristezza, disgusto).
L'impiego della fMRI ha permesso di evidenziare un'attivazione simultanea delle tre
aree coinvolte – sistema specchio, sistema limbico e insula – durante l'osservazione e
un'incremento di attività cerebrale durante l'imitazione delle emozioni. Questi
risultati hanno confermato l'ipotesi che le aree dei neuroni specchio ci aiutano a
comprendere le emozioni altrui:
Secondo questa «ipotesi di empatia dei neuroni specchio», i neuroni specchio si
attivano quando vediamo gli altri esprimere le proprie emozioni come se fossimo noi
stessi a porre in atto quelle espressioni facciali. Per mezzo di questa attivazione, i
neuroni inviano anche dei segnali ai centri cerebrali del sistema limbico, facendo sì
che noi stessi proviamo quel che provano le persone che abbiamo davanti153.
Quello di Iacoboni non è l'unico esperimento che ha mostrato un coinvolgimento
dell'insula alla vista di espressioni facciali emotivamente connotate.  Un esperimento
particolarmente efficace è stato condotto sul disgusto, un'emozione molto forte e
utile alla sopravvivenza perché indica che qualcosa non è buono, quindi
potenzialmente pericoloso. I soggetti in questione, sottoposti a risonanza magnetica
funzionale, dovevano prima annusare un odore nauseabondo e poi guardare un
videoclip con le facce di persone disgustate perché avevano annusato lo stesso odore
[fig. 4.2]. 
153 Iacoboni (2006), p. 106.
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Dalle mappe prodotte dalla fMRI risulta che le due esperienze causano un'attivazione
della medesima area corticale, l'insula inferiore appunto. Ciò sembra proprio
confermare che il provare direttamente disgusto e il percepire quello altrui siano
processi con un substrato neurale comune e che dunque la comprensione delle
emozioni degli altri non sia tanto un processo cognitivo quanto piuttosto di
simulazione incarnata. Lo stesso Gallese scrive:
The other's emotion is constituted and understood by means of an embodied
simulation producing a shared body state. It is the body state shared by the observer
and the observed that enables direct understanding154.
Questa visione delle emozioni e dell'empatia è coerente con quella proposta dal
neurologo portoghese Antonio Damasio. Interessato allo studio dei processi cognitivi
– in particolare della coscienza – Damasio critica l'impostazione cartesiana del
154 Gallese (2005), p. 39.
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Fig. 4.2. Immagini tratte dall'esperimento di fMRI sul disgusto.
dualismo della sostanza a favore dell'unità di mente e corpo. Detto semplicemente,
tutto ciò che riguarda il nostro mondo interiore trova un substrato neurologico nel
cervello, corrisponde cioè a uno stato fisico prima cerebrale e poi corporeo. Questo
vale anche per le emozioni e i sentimenti, due termini che erroneamente vengono
spesso usati come sinonimi: si tratta piuttosto di un processo in cui le emozioni,
intese come  manifestazioni esterne, visibili a livello del corpo, a uno stimolo,
precedono i sentimenti – la componente interiore, mentale di quello stimolo. In
particolare il sentimento consiste in una “rappresentazione mentale […], un'idea […]
di un particolare stato del corpo”155, ovvero una “mappa cerebrale”156 dello stato in
cui si trova il corpo quando è perturbato da una certa emozione:
Provare un certo sentimento, per esempio il piacere, significa percepire che il corpo
si trova in una certa disposizione, il che richiede l'esistenza di mappe sensoriali
contenenti determinate configurazioni neurali e dalle quali si possano ricavare
immagini mentali. […] il contenuto essenziale dei sentimenti è l'insieme delle
configurazioni neurali corrispondenti allo stato del corpo e dalle quali può emergere
un'immagine mentale di quello stato. Essenzialmente, un sentimento è un'idea –
un'idea del corpo e, in particolare, un'idea di un certo aspetto del corpo, del suo
interno, in determinate circostanze157.
Siamo decisamente dalle parti della simulazione incarnata. E le affinità si fanno
ancor più evidenti quando Damasio tratta dell'empatia come meccanismo di
simulazione interna. Scrive infatti:
È evidente che il cervello può simulare internamente alcuni stati corporei emozionali,
come accade nel processo in cui la compassione, che è un'emozione, si trasforma in un
sentimento di empatia. Immaginiamo che qualcuno vi racconti di un orribile incidente in
cui una persona è rimasta gravemente ferita. Può darsi che per un attimo sentiate una
fitta di dolore che rispecchia, nella vostra mente, il dolore dell'individuo in questione.
155 Damasio (2003), p. 107.
156 Damasio (2003), p. 108.
157 Damasio (2003), p. 111.
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[…] Il meccanismo che si presume produca questa sorta di sentimento […] è […] il
circuito corporeo «come se». Esso implica, a livello cerebrale, una simulazione interna
che consiste nella rapida modificazione delle mappe dello stato corrente del corpo. Ciò
accade quando certe regioni cerebrali, per esempio le cortecce prefrontali/premotrici,
segnalano direttamente alle regioni somatosensitive del cervello. L'esistenza e la
localizzazione di tipi analoghi di neuroni è stata stabilita di recente. Questi neuroni […]
sono noti come «neuroni specchio»158.
Damasio pubblica il testo da cui si sta citando nel 2003. Il motivo per cui viene
spesso citato e indicato dallo stesso gruppo di Parma come precursore della scoperta
del sistema specchio sta nel fatto che un anticipazione del meccanismo del «come
se» egli la propone già ne L'errore di Cartesio, edito nel 1995, quando ancora
l'esistenza dei neuroni specchio non era stata resa nota.
4.3 Neuroni specchio, arte, empatia estetica
Torniamo adesso ad occuparci più propriamente di neuroestetica, nello specifico del
nesso fra mirror system e arte. Un legame immediato viene proprio dal concetto di
empatia, uno dei capisaldi dell'estetica tradizionale: il sistema specchio fornisce
infatti una spiegazione neurobiologica al fenomeno per cui ci sentiamo in
consonanza con l'opera d'arte, sentiamo che l'opera “ci trasmette un'emozione”. Di
questo aspetto, in relazione alla simulazione incarnata, si sono occupati Vittorio
Gallese e lo storico dell'arte David Freedberg. Le opere portate ad esempio nei loro
scritti sono perlopiù dipinti di artisti molto famosi (Goya, Pollock o Fontana). In un
primo momento analizzeremo quindi come i neuroni specchio possano influenzare la
relazione del fruitore con l'opera nell'ambito dell'arte figurativa, per poi passare
successivamente alle arti performative, in particolare al teatro. In questo caso, ci si
soffermerà sulla relazione fra la performance in quanto atto scenico basato sul
158 Damasio (2003), pp. 143-144.
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movimento e l'inevitabile influsso dei neuroni specchio; sulle capacità imitative ed
empatiche dell'attore; sull'empatia fra attore e spettatore come requisito
imprescindibile della performance.
4.3.1 Arte figurativa
La scoperta dei neuroni specchio e della «simulazione incarnata» […] non è stata
ancora esaminata in tutte le sue implicazioni, per esempio sotto l'aspetto delle
reazioni empatiche alle immagini, in generale, e alle opere d'arte visiva in
particolare. Qui ci occuperemo del problema, mettendo in discussione il primato
cognitivo nelle reazioni all'arte. La nostra ipotesi è che l'elemento cruciale
nell'apprezzamento estetico consiste nell'attivazione di meccanismi incarnati in
grado di simulare azioni, emozioni e sensazioni corporee, e che questi meccanismi
sono universali. […] Altri fattori storici, culturali e contestuali non invalidano
l'importanza della comprensione dei processi neuronali responsabili della percezione
empatica delle opere d'arte visive159.
L'abstract dell'articolo di Freedberg e Gallese è una sintesi piuttosto efficace del
tema di cui ci si occuperà in questo paragrafo. Loro obiettivo dichiarato è
comprendere, grazie ai risultati raggiunti dalle neuroscienze, in primis da Gallese e
colleghi sui neuroni specchio, che cosa succede a livello corporeo durante
l'osservazione di immagini generiche e opere d'arte. Mettendo da parte la dimensione
propriamente artistica, la loro tesi è che la prima forma di empatia sia appunto
corporea: se, ad esempio, osserviamo le tavole dei Disastri della guerra di Francisco
Goya [fig. 4.3 e 4.4], la vista delle immagini di parti del corpo ferite e dilaniate
attiverà la stessa rete di circuiti neuronali solitamente responsabile della sensazione
di sofferenza che noi stessi proviamo, quando ne siamo direttamente colpiti. Gli
spettatori hanno “l'impressione di patire in modo analogo”160 perché il loro cervello
159 Freedberg, Gallese (2008), p. 52.
160 Freedberg, Gallese (2008), p. 54.
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localizza precisamente le parti del corpo interessate, simulando appunto la sofferenza
che esse patiscono. Questa forma di empatia corporea, resa chiaramente possibile
dalla simulazione incarnata, trova un antecedente nella concezione dell'empatia
estetica sostenuta, agli inizi del Novecento, da Theodor Lipps, secondo il quale
l'esperienza estetica avverrebbe attraverso un atto di imitazione e di proiezione. La
riproduzione, dovuta all'istinto di imitazione, delle manifestazioni corporee altrui,
riprodurrebbe in noi le stesse emozioni che ad esse si accompagnano, ponendoci
nello stesso stato emotivo della persona in questione. Analogamente, l'esperienza
estetica consisterebbe nel proiettare sull'oggetto d'arte emozioni propriamente
umane161. 
  
Freedberg e Gallese sostengono che, dato il funzionamento dei neuroni specchio –
ricordiamo che essi si attivano anche alla vista di immagini statiche rappresentanti
delle azioni, come una fotografia in cui una mano tiene saldamente un oggetto –
appare logico immaginare che il medesimo fatto avvenga anche quando l'immagine
statica è costituita da un dipinto. Si pensi alla Deposizione della Croce di Rogier van
161 Cfr. voce “empatia” in N. Abbagnano, Dizionario di filosofia.
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Fig. 4.3. Francisco Goya, I disastri della guerra
Fig. 4.4. Francisco Goya, I disastri della 
guerra
der Weyden [fig. 4.5]: il pittore si concentra sulle emozioni e su come queste si
esprimano attraverso il corpo, nelle lacrime della Madonna o nelle sopracciglia
aggrottate di San Giovanni. Ma è ai gesti, alle azioni che il pittore riserva la massima
attenzione: sembra quasi che egli voglia coinvolgere a tal punto lo spettatore nella
sofferenza dei personaggi, da portarlo a imitare quegli stessi gesti (coprirsi gli occhi,
ad esempio). Inoltre i neuroni canonici – i quali, lo ricordiamo, si attivano alla vista
del solo oggetto, innescando un processo di simulazione delle azioni ad esso
connesse – permetterebbero allo spettatore di entrare in contatto anche con la
raffigurazione di un oggetto inanimato: “persino una natura morta può essere
«animata»”162. 
Infine l'empatia corporea si verificherebbe anche in quei casi in cui l'opera non abbia
un contenuto emotivo esplicito (quale il dipinto di Goya): un'opera architettonica o di
arte astratta possono innescare una forma di simulazione incarnata. Si pensi ai tagli
nelle tele di Lucio Fontana [fig. 4.6]: il nostro cervello sarebbe in grado di evocare il
162 Freedberg, Gallese (2008), p. 57.
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Fig. 4.5. Rogier van der Weiden, Deposizione.
programma motorio messo in atto dall'artista nonché la sensazione di violenza e
sofferenza connessa al gesto compiuto dall'artista. In tal caso, un ulteriore elemento
sarebbe costituito dalla simulazione del gesto dell'artista operata dal nostro cervello:
alla vista degli squarci, si attiverebbe il medesimo programma motorio necessario
all'artista per compiere il gesto. Tuttavia l'uso del condizionale è d'obbligo: come
ricordano i due autori, esperimenti in questa direzione non sono stati effettuati; si
tratta di deduzioni sulla base dei risultati a disposizione.
Anche la dimensione emotiva dell'esperienza estetica, la più coinvolgente, non viene
trascurata: il circuito dei neuroni specchio e la sua connessione con l'amigdala 163
forniscono la chiave per comprendere come siamo in grado di riconoscere le
espressioni emotive dei volti e dei corpi altrui, anche quando questi “altri” sono
semplicemente dipinti o rappresentati:
163 Cfr. par. 4.2.2.
145
Fig. 4.6. Lucio Fontana, Spazio concettuale
Quando vediamo una parte del corpo di qualcuno carezzata o toccata […] le nostre
cortecce somatosensoriali vengono attivate come se il nostro corpo fosse sottoposto
a stimolazione tattile. […] Questi dati costituiscono il substrato neuronale delle
emozioni somatiche empatiche in risposta a rappresentazioni di figure che toccano o
arrecano danno ad altre, come nel caso dei Disastri della guerra di Goya164.
La proposta di Freedberg e Gallese non è stata esente da critiche. Roberto Casati e
Alessandro Pignocchi, ricercatori rispettivamente dell'Institut Jean Nicod di Parigi e
dello IUAV di Venezia, sostengono esattamente il contrario: il sistema specchio
sarebbe coinvolto marginalmente nella risposta estetica alle opere d'arte. Nello
specifico, non si deve al sistema specchio la nostra capacità di apprezzare l'opera o di
definirla come tale: l'arte è arte indipendentemente dal substrato neurologico che ci
permetterebbe di comprenderla e di apprezzarla empaticamente. A questa obiezione
Freedberg e Gallese rispondono che il loro articolo non intende suggerire che il
sistema specchio sia sufficiente per l'apprezzamento e il giudizio estetico, bensì che
questi ultimi non possano prescindere dal primo:
[…] no esthetic judgment is possible without a consideration of the role of mirroring
mechanisms in the forms of simulated embodiment and empathetic engagement that
follow upon visual observation. […] However much the concept of art is detached
from emotional and embodied responses, and however much it is taken to be purely
historical […], no form of esthetic appreciation […] can be fully envisaged without
considering mirror systems and their role in embodied and empathetic responses165.
4.3.2 Teatro e arti performative
Il dialogo dell'arte teatrale con le neuroscienze è ovviamente un fatto recente.
Certamente, negli ultimi trent'anni, nuove generazioni di studiosi di arti performative
hanno orientato il loro interesse su prospettive e campi di ricerca innovativi. Già
164 Freedberg, Gallese (2008), p. 58.
165 Gallese, Freedberg (2007), p. 411.
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negli anni Settanta, ad esempio, per volere del regista Richard Schechner e
dell'antropologo Victor Turner, vengono avviati i cosiddetti Performance Studies,
caratterizzati da una pluralità di approcci (dalla storia all'estetica fino all'etologia) e
dall'obiettivo di studiare gli aspetti performativi del comportamento sociale, culturale
e artistico. Nel 1979, il regista Eugenio Barba, fondatore dell'Odin Teatret, una delle
realtà più importanti del panorama teatrale contemporaneo, avvia i lavori dell'ISTA
(International School of Theatre Anthropology), una rete multiculturale di
performers e studenti con il comune obiettivo di studiare i principi di una nuova
disciplina: l'Antropologia Teatrale, che si occupa di ricercare i principi pre-espressivi
del comportamento umano in una situazione di performance organizzata. Quasi venti
anni dopo, nel 1995, John Schranz avvia a Malta il progetto xHCA (Questioning
Human Creativity as Acting), che consiste nello studiare il lavoro dell'attore
servendosi degli strumenti delle scienze cognitive per arrivare a conoscere i substrati
neuronali della creatività umana. Infine, dal 2009 il Dipartimento di Arti e Scienze
dello Spettacolo dell'Università La Sapienza di Roma organizza annualmente una
serie di convegni multidisciplinari dal titolo Dialoghi tra teatro e neuroscienze, i cui
interventi sono stati parzialmente raccolti in due volumi omonimi, uno del 2009 e
l'altro del 2011. 
Tra tutti gli strumenti di analisi che le neuroscienze possono fornire agli studi teatrali,
la scoperta dei neuroni specchio è una delle più essenziali. L'atto performativo,
infatti, si basa sulla capacità dell'essere umano di stabilire relazioni: con se stesso,
con gli altri attori sulla scena, con lo spettatore; come si è visto, gran parte di questa
capacità si deve al sistema specchio, che costituisce una chiave di lettura per
spiegare, ad esempio, come mai gli attori siano in grado di riprodurre emozioni il più
possibile autentiche per l'osservatore e come mai quest'ultimo le viva in quell'istante
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come vere, nonostante sia consapevole della finzione dell'atto teatrale. Ma il fatto
forse più interessante sta nello scoprire come anche il teatro dia il suo apporto alle
neuroscienze e non solo viceversa. Leggendo i contributi raccolti in Dialoghi tra
teatro e neuroscienze si comprende bene il senso della parola “dialogo”: uno scambio
proficuo in cui le neuroscienze si servono dell'arte performativa per studiare il
correlato cerebrale della creatività e il teatro trova un supporto empirico ad alcune
intuizioni. È come se i neuroscienziati traducessero in termini tecnici rigorosi ciò che
registi e pedagoghi teatrali hanno già detto con parole proprie del loro linguaggio.
Non a caso, il volume di Rizzolatti e Sinigaglia, qui più volte citato, So quel che fai
si apre con queste parole:
Qualche tempo fa Peter Brook ha dichiarato in un'intervista che con la scoperta dei
neuroni specchio le neuroscienze avevano cominciato a capire quello che il teatro
sapeva da sempre. Per il grande regista e drammaturgo britannico il lavoro dell'attore
sarebbe vano se egli non potesse condividere, al di là di ogni barriera linguistica o
culturale, i suoni e i movimenti del proprio corpo con gli spettatori, rendendoli parte
di un evento che loro stessi debbono contribuire a creare. Su questa immediata
condivisione il teatro avrebbe costruito la propria realtà e la propria giustificazione,
ed è a essa che i neuroni specchio, con la loro capacità di attivarsi sia quando si
compie un'azione sia quando la si osserva compiere da altri, verrebbero a dare base
biologica166.
L'intento che ci si propone in questo contesto è dunque quello di mostrare quanto
l'affermazione di Peter Brook trovi conferma, evidenziando connessioni talvolta
inaspettate tra gli scritti dei maestri del grande teatro soprattutto novecentesco e
quello che ormai sappiamo sui neuroni specchio. Che cos'è allora che il teatro sa da
sempre? Per rispondere vale la pena cominciare da lontano, dalla Grecia  classica del
V secolo a.C. e dalle origini del teatro così come ci vengono esposte nella Poetica di
Aristotele. Lungi dal voler considerare lo stagirita un neuroesteta ante litteram, si
166 Rizzolatti, Sinigaglia (2006), p. 1.
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possono tuttavia rinvenire nel testo alcune affermazioni appropriate al nostro
discorso:
L'epica, la poesia tragica, la commedia […] sono, in generale, tutte imitazioni167.
E ancora:
Chi imita, imita persone in azione168.
Più avanti:
L'imitare è congenito fin dall'infanzia all'uomo, che […] attraverso l'imitazione si
procura le prime conoscenze; dalle imitazioni tutti ricavano piacere […]. Anche di
ciò che ci dà pena vedere nella realtà godiamo a contemplare la perfetta riproduzione
[…]. La causa, anche di ciò, è che imparare è un grandissimo piacere […]. Si gode
dunque a vedere le immagini perché contemplandole si impara e si ragiona su ogni
punto169.
Infine:
Tragedia è imitazione di un'azione seria e compiuta […] di persone che agiscono e
non tramite una narrazione, che attraverso la pietà e la paura produce la
purificazione di questi sentimenti170. 
L'essenza del teatro sta, secondo Aristotele, nella natura imitativa dell'uomo e oggi
siamo forse in grado di dire che tale natura dipende perlopiù dalla presenza e dalla
complessità del sistema specchio nel nostro cervello. Sembra proprio che avesse
ragione Aristotele a scrivere che “l'imitare è congenito” e noi oggi possiamo leggere
167 Aristotele, Poetica, 1447a, 13-16.
168 Aristotele, Poetica, 1448a, 1.
169 Aristotele, Poetica, 1448b, 6-15. 
170 Aristotele, Poetica, 1449b, 23-29.
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questa affermazione attribuendo a “congenito” il significato di “insito nel nostro
DNA”. I neuroni specchio confermano in sostanza l'affermazione aristotelica per cui
l'imitazione appartiene alla natura dell'essere umano, che fra tutti gli animali è il più
portato a imitare e ad apprendere grazie al comportamento imitativo. Quanta
lungimiranza nello scrivere che “si gode a vedere le immagini perché
contemplandole si impara”. E come non notare l'insistenza sull'azione e sulle
emozioni (pietà e paura) come fulcro della pratica teatrale? È l'agire, il corpo in
movimento dell'attore, il perno intorno a cui deve ruotare la pièce, non le parole, la
narrazione. È dall'osservazione della vicenda agita, sebbene imitata, che può scaturire
il fenomeno della catarsi, la purificazione e liberazione dai sentimenti di pietà e
paura. E che cos'è la pietà se non un immedesimarsi nell'altro, un ripercorrere
interiormente ciò che accade all'altro sentendosi vicini, provando la stessa emozione,
come se quella tragedia toccasse a noi? È l'empatia a cui Rizzolatti e colleghi si sono
dedicati tanto; è la simulazione incarnata di Gallese.  
Nelle parole di Aristotele risuona già la lezione dei maestri del teatro russo e polacco
del Novecento: Stanislavskij, Mejerchol'd, Grotowski rompono con la tradizione
precedente introducendo metodi attoriali il cui lavoro ha al centro il corpo dell'attore.
Seppure con metodologie differenti, tutti e tre ritengono che prima del testo, della
psicologia dei personaggi, delle loro intricate vicende, prima del trucco e del
parrucco, dei costumi e della scenografia ci sia l'azione. Basta un corpo in
movimento sulla scena, osservato da uno spettatore: è già teatro. L'essenza del teatro
è l'uomo stesso. Il “teatro povero” di cui parla Jerzy Grotowski è proprio questo: un
teatro in cui l'attore si “trasforma da un tipo all'altro, da un personaggio all'altro […]
in un modo povero, servendosi soltanto del proprio corpo e della propria arte”171. Una
lezione che tutt'oggi viene insegnata nei vari laboratori e seminari teatrali dove – e
171 Grotowski (1970), p. 27.
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qui parlo per  esperienza personale – si sente spesso ripetere che compito dell'attore è
parlare attraverso il proprio corpo e non con le parole. La battuta scritta sul copione
non è altro che la ciliegina sulla torta: il corpo che si muove, l'azione e l'intenzione
da cui scaturisce sono il vero centro di attenzione. Così facendo, anche uno spettatore
di un altro continente, che non capisse una sola parola della lingua in cui l'attore
recita, comprenderebbe perfettamente l'azione scenica.
Che cos'è allora il teatro?
Possiamo definire il teatro come “ciò che avviene tra lo spettatore e l'attore”172. 
[…] il teatro non può esistere senza un rapporto diretto e palpabile, una comunione
di vita fra l'attore e lo spettatore173.
Lo spettacolo impegna una specie di lotta psichica con lo spettatore: è una
provocazione e un eccesso, che però può generare un effetto solo a condizione che
sia basato sull'interesse umano e ancor più su un sentimento di simpatia e
accettazione174.
[…] il teatro è un atto generato dalle reazioni e dagli impulsi umani, dal contatto che
si stabilisce fra la  gente175. 
L'attore mi interessa perché è un essere umano. Questo implica soprattutto due cose:
in primo luogo, il mio incontro con un'altra persona, il contatto, un sentimento
d'intesa reciproca e il turbamento creato dall'apertura verso un altro essere, dal
nostro tentativo di comprensione: in breve il superamento della nostra solitudine. In
secondo luogo, lo sforzo di capire noi stessi attraverso il comportamento di un altro
uomo, riscoprendoci in lui176.
Il teatro […] presenta un'occasione di quel che potremmo definire […] il
palesamento della vera essenza: una totalità di reazioni fisico-mentali. […] È vero
172 Grotowski (1970), p. 41.
173 Grotowski (1970), p. 25.
174 Grotowski (1970), p. 56.
175 Grotowski (1970), p. 68.
176 Grotowski (1970), p. 150.
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che è l'attore a compiere questo atto, ma può farlo solo mediante un incontro con lo
spettatore […] stabilendo un confronto diretto con lui e in qualche modo
“sostituendosi” a lui. L'atto dell'attore […] costituisce un invito rivolto allo
spettatore. […] Questo atto paradossale ed estremo, noi lo definiamo un atto
totale177. 
Perché si possa parlare di teatro, vi è un requisito essenziale: che ci sia un attore sulla
scena che agisce e uno spettatore – ne basta uno solo, ma almeno uno – che lo
osserva. L'atto totale grotowskiano si dà quando attore e spettatore non si limitano a
svolgere ciascuno il proprio ruolo ma fra di essi si genera un'intesa, una
comunicazione, un mettersi in gioco comune tale per cui l'attore agisce osservando e
lo spettatore osserva agendo. È questa relazione che più interessa le neuroscienze.
Vittorio Gallese ha più volte scritto178 che uno dei modi più interessanti di guardare al
teatro, per chi si occupa di neuroscienza, è il ruolo attivo dello spettatore, la rete di
relazioni che tesse con l'attore e con gli altri spettatori. “In entrambi i tipi di relazione
interpersonale si manifestano dei fenomeni di identificazione mimetica”179 alla base
dei quali ipotizza vi siano meccanismi specchio e di simulazione incarnata. Clelia
Falletti ritiene che anche in teatro si crei quello che Rizzolatti ha definito uno “spazio
d'azione condiviso”180: uno spazio fisico, interno al nostro cervello, un'area di materia
grigia che si attiva quando compiamo un'azione l'uno in presenza dell'altro. In teatro,
dire che esiste uno spazio d'azione condiviso significa dire che, quando un attore
compie un'azione – ed è bene ricordare che l'azione dell'attore è sempre motivata e
guidata da un'intenzione, altrimenti si riduce a banale esecuzione di un compito, e
che è questa intenzione che il nostro cervello riesce a cogliere –, nel suo cervello si
attiva il programma motorio necessario ad eseguirla e che lo stesso programma
motorio si attiva anche nel cervello dello spettatore, indipendentemente dalla volontà
177 Grotowski (1970), pp. 295-296.
178 Cfr. Gallese (2008; 2010).
179 Gallese (2008), P. 15. 
180 Falletti in Sofia, a cura di (2009), p. 14.
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di entrambi. Il cervello dello spettatore fa appunto da specchio a quello dell'attore.
Del resto, etimologicamente sia “spettatore” sia “specchio” rimandano al verbo latino
spicio, guardare. 
Mentre è seduto comodamente sulla sua poltrona e osserva la performance, lo
spettatore “agisce”: il suo sistema specchio simula ciò che avviene sullo spazio
scenico e coinvolge anche il fisico: i suoi muscoli sono in tensione e tutto il corpo è
pronto a una reazione che non si sa bene se e quando arriverà. Quello dello spettatore
è “uno stato di allerta”181 perché l'azione a cui assiste è in divenire, un processo e non
un risultato e in quanto tale sempre soggetta a mutamento. Le intenzioni che
muovono l'attore possono, anzi devono, cambiare continuamente perché solo così
egli saprà mantenere su di sé l'attenzione di chi lo guarda. Per questo il corpo
dell'attore deve essere allenato, deve seguire un training quotidiano ispirato a un
metodo preciso: perché deve saper giocare con il proprio corpo in modo da creare
ambiguità. La biomeccanica di Mejerchol'd, ad esempio, prevede che ogni frase di
movimento abbia un otkaz, una sospensione dal movimento precedente che mi
prepara al movimento preparatorio successivo; una fase di movimento fluido; un
freno; uno stop. L'attore deve conoscere perfettamente il metodo ma soprattutto avere
piena consapevolezza di sé e del proprio corpo, deve scoprire ogni muscolo per poter
giocare con gli otkaz, i freni e gli stop di ogni azione, introducendo le variazioni
necessarie a far sì che lo spazio d'azione condiviso con lo spettatore non sia mai
vuoto. Eugenio Barba chiama queste variazioni sats:
Nel comportamento fisico, il passaggio dall'intenzione all'azione costituisce un
tipico esempio di differenza di potenziale.
Nell'istante che precede l'azione, quando tutta la forza necessaria è già pronta a
liberarsi nello spazio, ma come sospesa e ancora tenuta in pugno, l'attore sperimenta
181 Falletti in Sofia, a cura di (2009), p. 21.
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la sua energia sotto forma di sats, preparazione dinamica. Il sats è il momento in cui
l'azione viene pensata-agita dall'intero organismo che reagisce con tensioni anche
nell'immobilità. È il punto in cui si è decisi a fare. C'è un impegno muscolare,
nervoso e mentale, già diretto a un obiettivo. È il tendersi o il raccogliersi da cui
sgorga l'azione. È la molla prima di scattare. È l'atteggiamento del felino pronto a
tutto: balzare, retrocedere o ritornare in posizione di riposo. Un atleta, un giocatore
di tennis o un pugile, immobile o in movimento, pronto a reagire. È John Wayne di
fronte a un avversario. È Buster Keaton prima di camminare. È Maria Callas quando
sta per attaccare un'aria182.
È quell'attimo in cui non è ancora successo niente ma tutto potrebbe succedere e che
costringe lo spettatore a non dare niente per scontato, ad essere sempre disponibile a
cogliere un'intenzione non prevista, a riprogrammare in tempo reale lo schema
motorio adottato dal suo cervello. 
L'attore sa bene che la sua capacità di attrazione nei confronti dello spettatore è
dovuta anche a quanto riesce a dilatare la sua attesa e la sua curiosità. Un
esperimento di fMRI, riportato da Gabriele Sofia in Dialoghi tra teatro e
neuroscienze, dimostra che è così. Durante l'esperimento venivano mostrate ai
soggetti le facce di due attori che esprimevano paura e felicità, con espressioni di
intensità variabile: un'espressione neutra, un'espressione emotivamente forte e una
via di mezzo ottenuta sovrapponendo al computer le altre due immagini. I risultati
dimostrano che le aree del nostro cervello deputate alla risoluzione di problemi (la
corteccia mesiale prefrontale e il cingolo dorsale) si attivano maggiormente quando
l'espressione è ambigua, non chiaramente leggibile. Dunque un attore che esibisca
solo espressioni facciali chiare difficilmente sarà oggetto di interesse a lungo per lo
spettatore. Mejerchol'd diceva che lo spettatore vuole “tuffarsi nelle attese di
un'azione”; ora sappiamo che durante queste attese il cervello dello spettatore è
impegnato a risolvere problemi e che questa attività diminuisce drasticamente
quando l'espressione o il corpo dell'attore sono troppo prevedibili.
182 Barba (1993), pp. 87-88.
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La relazione attore-spettatore si salda sulla capacità del primo di trasmettere
emozioni al secondo. Il metodo Stanislavskij prevede che le emozioni siano
realmente vissute dall'attore, non soltanto recitate, perché per creare un contatto con
lo spettatore è necessario avere un sentimento autentico da trasmettere. Per
raggiungere la veridicità emotiva l'attore deve ricorrere al “magico se”, ovvero
chiedersi: “come mi comporterei io se mi trovassi realmente nella situazione vissuta
dal mio personaggio?” Questa simulazione farà scaturire una reazione emotiva
autentica, che anche lo spettatore percepirà come tale per la durata dello spettacolo.
Ed è proprio il caso di dire che l'espressione di Gallese embodied simulation,
“simulazione incarnata”, è perfettamente appropriata: non è dalla riflessione
razionale, dal livello cognitivo che devono scaturire le emozioni, ma dal corpo:
saranno quei movimenti, quei gesti, quelle azioni fisiche a indurre lo stato d'animo
adatto alla situazione. L'empatia è più che mai cinestesia, induzione fisica delle
emozioni. Il metodo delle azioni fisiche di Stanislavskij, la biomeccanica di
Mejerchol'd, l'antropologia teatrale di Barba si ritrovano accomunate dall'adozione di
questo paradigma. E dove risiede la capacità di un gesto di indurre sentimenti,
addirittura gli stessi sentimenti di chi lo esegue? Evidentemente nella tendenza
umana a imitare e identificarsi, come riteneva già Aristotele. Oggi sappiamo che
questa tendenza non riguarda solo la mente ma tutto il corpo, i muscoli e soprattutto
il cervello. E i neuroni specchio sembrano confermarci quello che i maestri della
scena contemporanea ci hanno già insegnato: per emozionare non bastano semplici
gesti ma occorrono movimenti intenzionati, cioè azioni. 
Eugenio Barba scrive, nel suo manuale di antropologia teatrale, che tutto ciò riguarda
il livello pre-espressivo dell'attore. L'azione dell'attore non possiede significato di per
sé ma lo assume all'interno dello spazio condiviso: il fatto stesso che esista la
155
relazione attore-spettatore implica che in essa si producano significati. Il punto
chiave è che questi significati, per essere autentici, non possono essere pensati,
programmati, ma solo agiti. In questo senso si può dire che l'attore lavora a un livello
pre-espressivo. Ciò che fa, il processo dinamico che costruisce non ha a che fare con
l'intelletto, con la cognizione ma solo con il corpo in movimento:
Per un attore, lavorare a livello pre-espressivo vuol dire modellare la qualità della
propria esistenza scenica. Senza efficacia a livello pre-espressivo un attore non è un
attore183.
A livello pre-espressivo non esiste […] la polarità immedesimazione/straniamento.
Quale che sia l'effetto che lo spettacolo dovrà produrre sullo spettatore, la distanza
fra il corpo e la mente – la sensazione che ci sia una mente che comanda e un corpo
che esegue – deve ridursi fino a sparire184.
Pre-espressività è un'espressione che ritorna spesso nei testi sui neuroni specchio. Il
libro di Rizzolatti So quel che fai si conclude così:
Più volte abbiamo dichiarato come tale comprensione [delle azioni altrui], in virtù
del suo carattere diretto e preriflessivo [corsivo mio], determini l'insorgere di uno
spazio d'azione potenzialmente condiviso, e come esso sia all'origine di forme di
interazione sempre più elaborate […] il meccanismo dei neuroni specchio incarna
sul piano neurale quella modalità del comprendere che, prima di ogni mediazione
concettuale e linguistica [corsivo mio], dà forma alla nostra esperienza degli altri185.
Rizzolatti e Sinigaglia sembrano dirci che il pre-espressivo di Barba ha una
giustificazione neurologica nei neuroni specchio. Forse, Peter Brook, che di
neuroscienze si occupa anche nei suoi spettacoli186, aveva ragione.
183 Barba (1993), p. 159.
184 Barba (1993), p. 174.
185 Rizzolatti, Sinigaglia (2006), pp. 182-183.




Nei capitoli precedenti si è mostrato come l'arte sia un fenomeno a base
neurobiologica. Sia la produzione che la fruizione dell'opera sembrano infatti
possibili grazie alla complessa struttura e ai meccanismi di funzionamento del nostro
cervello. Ma che l'arte sia un fatto istintivo, innato, animale, naturale – nel senso che
fa parte delle manifestazioni della natura – già lo avevano sostenuto biologi ed
etologi. Si pensi al lavoro compiuto da Desmond Morris con Congo, uno scimpanzé
le cui opere furono esposte all'Institute of Contemporary Art di Londra, riscontrando
grande successo di pubblico e venendo attribuite, persino da psicologi esperti, ad un
essere umano affetto da problemi comportamentali e sindrome schizoide. Secondo
Morris, le motivazioni che spingono il lavoro dell'artista moderno non sono poi
molto diverse da quelle che hanno scatenato i lavori di Congo [figura 5.1]. La
produzione artistica, infatti, risponderebbe a sei “principi biologici della pittura cui
obbediscono tutti, da Leonardo a Congo”187: 
 principio dell'attivazione autoremunerativa, per cui l'opera d'arte comporta
già di per sé una forma di soddisfazione;
 principio del controllo compositivo, per cui si prediligono le soluzioni formali
che implicano ordine, simmetria, regolarità, equilibrio compositivo188;
 principio della differenziazione calligrafica, per cui forme e linee si
sviluppano in maniera distinta;
protagonista una donna dotata di una memoria visiva particolarmente sviluppata grazie alla
sinestesia.
187      Morris (1969), pp. 186-187.
188 Si tratta di un principio messo in luce dalla psicologia della Gestalt e successivamente recuperato 
da V.S. Ramachandran (cfr. par. 1.1 e 3.1.1).
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 principio della variazione tematica, secondo cui, una volta trovato un tema, lo
si lavora ed elabora in modi molteplici;
 principio dell'eterogeneità ottimale, per cui ad un certo punto riteniamo che il
dipinto sia finito, completo, sufficientemente saturo di colore;
 principio dell'iconografia universale, secondo cui alcuni movimenti del
braccio provocano soddisfazione motoria, altri no.
Che la produzione di opere d'arte faccia parte del patrimonio biologico degli
scimpanzé non sembra poi così strano. Del resto, stiamo parlando dei nostri parenti
più prossimi, con i quali condividiamo il 98,4% del nostro DNA. Ma i primati non
sono l'unico genere del regno animale a realizzare prodotti che si possono ben
definire artistici. Ne Il terzo scimpanzé, Jared Diamond riporta l'esempio degli
uccelli giardinieri, i cui maschi, per attrarre le femmine, costruiscono nidi simili ai
nostri pergolati e decorati con grande maestria. Dispongono foglie, fiori e frutti
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Fig. 5.1. Dipinto realizzato dallo scimpanzé Congo.
secondo criteri precisi, raggruppandoli per forma, colore, dimensione, proprio come
farebbe un vero artista. Diamond li definisce “i più umani fra gli uccelli”. Sanno
anche intonare veri e propri canti, imitare il verso di altri animali, danzare. Sembrano
insomma dotati di un forte senso estetico. Diamond si rifà a Darwin e alla selezione
sessuale per spiegare la presenza di tratti maschili appariscenti, quali appunto il
canto, un piumato dai colori sgargianti o particolari abilità “artistiche”. Le femmine
infatti scelgono i propri partner in base a questi elementi. Nel caso degli uccelli
giardinieri, chi costruisce il nido più bello avrà più possibilità di essere scelto e di
diffondere i propri geni, assicurando la sopravvivenza della specie [figura 5.2].
La neuroestetica ha dunque fornito ulteriori conferme a un'ipotesi radicata già nella
teoria darwiniana. 
Se sul lato produttivo non ci sono ormai molti dubbi, appare legittimo chiedersi
invece se “è animale, istintiva, innata, biologica, anche la risposta partecipata all'arte
lungo i secoli, il gusto che se ne ricava e la ragione per cui si creano opere tra loro
diverse a seconda dei tempi e dei luoghi”189. Intorno a tale quesito è nata una branca
della neuroestetica, fondata nel 2005 dallo storico dell'arte John Onians, che va sotto
189 Cappelletto (2012), p. 84.
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Fig. 5.2. Nido di uccello giardiniere.
il nome di neurostoria dell'arte.
5.1 Una nuova disciplina?
John Onians, allievo di Gombrich ed esperto di arte greca e romana e di architettura
italiana rinascimentale, si avvicinò alle neuroscienze quando – come egli stesso
racconta190 – il dipartimento per il quale lavorava cambiò il proprio nome da School
of Art History a School of World Art Studies. La presa di coscienza del fatto che
l'arte è un'attività universale, con una storia lunga 40.000 anni, lo ha costretto a porsi
una serie di nuove domande: perché l'arte è così diffusa? Perché le sue
manifestazioni sono così diverse a seconda dei luoghi e dei tempi? E perché sono al
tempo stesso così simili? Per quale motivo questo comportamento così straordinario
emerge indipendentemente in regioni del globo tanto distanti, quali Europa e
Australia? Onians ritiene che né la sociologia né l'antropologia culturale possano
aiutarlo a trovare la risposta. La scelta di un approccio neurobiologico gli viene dalla
constatazione che, in fondo, ciò che uomini di epoche e luoghi diversi hanno in
comune è proprio la biologia: sono tutti discendenti di quell'unica specie che lasciò
l'Africa tra 100.000 e 60.000 anni fa, condividono lo stesso corredo genetico e, di
conseguenza, il loro cervello deve funzionare secondo le stesse regole e principi.
Dato che tutto ciò che facciamo dipende dal nostro cervello, conoscere questi
principi potrebbe essere la chiave per rispondere alle suddette domande. La sua
ricerca comincia nel 1992, coincidenza che si rivela particolarmente fortunata: nel
1994 Semir Zeki pubblica il primo articolo sulla neuroestetica, nel 1996 viene
annunciata la scoperta dei neuroni specchio e gli anni Novanta passeranno alla storia
come “the decade of the brain”191. Quando muore Gombrich, nel 2001, Onians,
190 Cfr. Onians (2007).
191 Onians (2007), p. xii.
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invitato a una conferenza commemorativa, ricorda che anche il suo maestro si era
occupato di biologia dell'arte e ne recupera gli studi raccolti in Gombrich and
Biology. La lettura di questo testo gli richiama alla mente il fatto che argomenti
simili erano stati trattati, magari inconsapevolmente o quantomeno con tutt'altro
interesse, da grandi pensatori e maestri del passato: Aristotele, Leon Battista Alberti,
Leonardo da Vinci. La neurobiologia dell'arte sembra avere, agli occhi di Onians, una
lunga storia. Conciliando il passato con il presente, Onians fornisce una rilettura
della storia dell'arte mondiale – culminata nel suo Atlas of World Art – sulla base
della caratteristiche unica del cervello umano: la sua straordinaria plasticità.
5.1.1 Per una visione neuroscientifica della storia dell'arte
La nostra vita quotidiana, le nostre azioni e i nostri più semplici comportamenti sono
resi possibili dalle complesse operazioni del cervello. Fra questi comportamenti si
può includere anche la rappresentazione, considerata solitamente come espressione
di un atteggiamento simbolico consapevole all'interno di una società basata sul
linguaggio. Tendiamo a credere che chi rappresenta qualcosa lo faccia essendo
conscio della funzione sociale della sua rappresentazione. Secondo Onians non
sarebbe necessariamente così. Ciò che chiamiamo “rappresentazione” può insorgere
per diverse ragioni, non sempre legate all'intenzionalità. Se per rappresentazione si
intende, genericamente, una cosa che somiglia visivamente ad un'altra, la natura ci
offre migliaia di esempi di rappresentazione non intenzionale: si pensi ai meccanismi
mimetici per cui alcuni insetti assumono le sembianze di una foglia, integrandosi
perfettamente nell'ambiente che li ospita. In questo caso, si tratta semplicemente di
un espediente che la selezione naturale ha mantenuto per garantire la sopravvivenza
della specie. Ma anche quando la rappresentazione ha a che fare con ciò che
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chiamiamo arte, anche quando, cioè, implica un gesto fisico compiuto da un soggetto
autocosciente – un uomo – che decide di raffigurare un oggetto percepito, ricordato o
immaginato, non è detto che la sua scelta e l'azione che ne consegue siano del tutto
consapevoli. Esiste infatti un tipo di conoscenza che deriva unicamente dalle nostre
esperienze personali: è una conoscenza inconscia, che pertanto si distingue sia da
quella, consapevole, derivata dalla pratica e dall'esercizio reiterato, sia da quella
derivata dalla comunicazione verbale, condivisa e condivisibile. La conoscenza che
deriva dalle esperienze personali è soggettiva, difficilmente esprimibile a parole e
non può essere condivisa con nessuno, se non con chi ha avuto esperienze identiche o
molto simili alle nostre. Così, gruppi di persone che vivono nello stesso ambiente
fisico, sociale, culturale condivideranno – magari senza parlarne mai – una
conoscenza esperienziale affine che inciderà sui loro comportamenti, compresi i loro
gusti estetici. La ragione di tutto ciò sta nel fatto che questa conoscenza non è solo
resa possibile dal cervello ma influisce essa stessa sul cervello, modificando le
connessioni neuronali da cui dipendono le nostre azioni. Oggi, grazie alle risposte
fornite dalle neuroscienze e all'avvio di nuove discipline quali la neuroestetica, siamo
in grado non solo di dire come avvengano questi cambiamenti, ma anche quale sia la
loro influenza su un'ambito apparentemente distante qual è la storia dell'arte.
Le due scoperte che, secondo Onians, hanno più inciso sul campo da lui studiato
sono la plasticità neuronale, da un lato, e i neuroni specchio, dall'altro. Per plasticità
neuronale si intende il fatto che il nostro cervello non è affatto statico e immobile,
bensì è un organo in continuo cambiamento. Tutti quanti nasciamo con cento miliardi
di neuroni, ciascuno capace a sua volta di 100.000 possibili connessioni con gli altri
neuroni. Ciò che ci distingue l'uno dall'altro è il modo in cui queste connessioni si
formano e si sgretolano, in risposta alle nostre esperienze. Il ripetersi di una certa
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esperienza (azione o percezione) favorisce la formazione di connessioni sempre più
numerose fra i neuroni coinvolti, aumentando le nostre probabilità di successo in
quell'azione o percezione. Hubel e Wiesel192 hanno dimostrato come questo avvenga
nel caso di neuroni che rispondono a linee con orientamento differente. Detto
altrimenti, più volte facciamo l'esperienza di vedere un certo oggetto, più connessioni
si formeranno fra i neuroni deputati alla percezione di quell'oggetto, più forte sarà la
nostra preferenza a vedere quell'oggetto. Chiaramente la plasticità neuronale ha una
funzione adattiva volta a garantire la sopravvivenza della specie. Quando siamo
piccoli, ad esempio, se vediamo i nostri genitori mangiare un frutto con una forma e
un aspetto particolari, svilupperemo una predilezione per quel frutto tale che vi
presteremo maggiore attenzione visiva. Più volte vedremo quel frutto, più bravi
saremo nell'individuarlo quando dovremo procurarci il cibo da soli. Lo stesso si può
dire per ciò che dobbiamo evitare perché nocivo. La plasticità neuronale, insomma,
ha aiutato i nostri antenati a sopravvivere, soprattutto quando hanno cambiato
habitat e hanno dovuto imparare a prestare attenzione visuale a cose nuove. 
Per uno storico dell'arte che cerchi di capire la relazione fra un determinato ambiente
e le manifestazioni artistiche che vi si sono prodotte, tuttavia, la regione per cui la
plasticità neuronale è così importante è un'altra. Essa infatti risulta determinante nella
formazione delle preferenze visuali in generale. Più qualcuno guarda una certa
configurazione, più bravo diventerà nel reperirla e nell'identificarla. Di conseguenza,
più noi sappiamo su cosa un individuo (o un gruppo) ha visto nell'ambiente in cui
viveva, più più sapremo che cosa egli fosse incline a vedere e a rappresentare. La
prevedibilità di questo principio è fondamentale per chi cerca di ricostruire la storia
dell'attività artistica: se si sa che cosa qualcuno ha visto e a cosa ha posto attenzione,
si saprà anche supporre che cosa fosse più incline a vedere, a ricercare nei materiali
192 Cfr. par. 2.1.
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circostanti, con ovvie conseguenze sulla qualità della sua arte:
Of course, in some communities people give more visual attention to things in their
environment that have been around for a long time, and if that includes existing art
that will encourage the maintenance of tradition, while in others people may look at
new things, and that will encourage innovation. In each case we need to ask
ourselves afresh: What are the members of this particular community, or what is this
particular individual likely to have been looking at?193
Due sono dunque le tendenze principali delle nostre strutture neurologiche legate alla
visione: svilupparsi diversamente in luoghi differenti e prestare attenzione in maniera
selettiva a certi stimoli visivi piuttosto che ad altri, sotto l'influenza delle esperienze e
delle emozioni. Ve n'è una terza, dovuta alla presenza di modelli innati che
influiscono sulle nostre percezioni. Nel caso dell'homo sapiens, sono ad esempio gli
schemi che ci permettono di riconoscere il volto e il corpo di un nostro simile, di
distinguere un uomo da una donna, un adulto da un bambino. L'influenza di questi
modelli è talmente forte da far sì che, talvolta, vediamo un oggetto – un volto, un
animale – anche laddove non è realmente presente: si pensi a quando vediamo delle
forme nelle nuvole in cielo.
Per quanto riguarda la rilevanza dei neuroni specchio, non c'è bisogno di soffermarsi
a lungo194. Ci si limiterà ad osservare che, se la plasticità neuronale getta luce su ciò
che ci distingue dagli altri, i neuroni specchio, responsabili della nostra natura
imitativa e fortemente empatica, ci dicono molto sulle nostre somiglianze, su ciò che
ci rende capaci di costruire relazioni con gli altri. 
Queste due fondamentali scoperte ci permettono di discostarci dall'idea di un cervello
stabile, sempre uguale a se stesso. L'apparato neuronale di un individuo dipende dal o
dagli ambienti a cui lui o lei è stato esposto. A seconda di quali piante e animali ha
193 Onians (2010), p. 310.
194 Si rimanda al cap. 4.
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conosciuto, di quali movimenti del corpo ha sperimentato o osservato, di quali
emozioni ha provato e condiviso e di quanta attenzione ha posto a questi elementi,
ogni uomo avrà un apparato neuronale diverso e le differenze riguarderanno la
visione e il movimento nella misura in cui le preferenze visive e motorie di ciascuno
saranno diverse. Dato che gli individui di un gruppo sociale condividono il
medesimo ambiente e, presumibilmente, esperienze simili, saranno in grado di
condividere queste preferenze. Date queste premesse, possiamo forse spiegare con
una certa accuratezza alcuni comportamenti individuali e collettivi, a cominciare
dalla pratica artistica e dal formarsi di un gusto estetico condiviso.
Onians indaga così le ragioni dell'insorgere del fenomeno rappresentativo fin dagli
albori, prendendo in considerazione la serie di dipinti rupestri rinvenuti nella grotta
di Chauvet, nella valle dell'Ardèche in Francia [figg. 5.3 e 5.4]. Si tratta di una
collezione di circa 420 reperti, conservati in ottimo stato e risalenti a circa 32.000
anni fa, raffiguranti varie specie di mammiferi (rinoceronti, mammut, orsi, leoni, …),
alcuni genitali femminili e molte silhouettes di mani. Alcune immagini sono incisioni
ma la maggior parte sono state dipinte utilizzando carbone e ocra. La caratteristica
che più salta agli occhi è l'estremo realismo delle rappresentazioni: alcuni rinoceronti
sembrano in procinto di partire alla carica, mostrando minacciosamente le corna; i
leoni tengono le spalle basse, come fanno davvero quando cacciano, e la posizione
degli occhi e delle orecchie indica uno stato di allerta; quattro teste di cavallo, dipinte
le une accanto alle altre, catturano ciascuna un comportamento equino differente. C'è
anche un grande senso del movimento, nonché grande accuratezza nel riprodurre la
struttura ossea e muscolare di ogni animale:
One figure may conceal another from the viewer, as would happen in a real
encounter, and some animals, such as bears,are shown from on top, in slightly three-
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quarters view. It is not going too far to say that often the spectator's experience is
like that of someone watching a modern wild-life film. The art of no other cave is so
natural or vivid195.
Un così spiccato naturalismo, secondo Onians, si deve al fatto che i nostri antenati
vissuti nei dintorni della grotta di Chauvet devono aver osservato dal vivo quegli
animali, che abitavano il loro stesso habitat, con una tale intensità che hanno
sviluppato delle reti neuronali, le quali hanno svolto il ruolo di “negativi fotografici”,
immagini così ben impresse nella loro mente da essere proiettate sulle pareti della
caverna con estrema somiglianza. Perché allora questo naturalismo va perso nel
corso del tempo? Altri esemplari di arte primitiva, risalenti a periodi successivi,
rinvenuti sia nella medesima grotta sia in altri siti (Lascaux, Altamira) hanno una
valenza più chiaramente simbolica. Onians ritiene che il cambiamento debba essere
imputato al prevalere dell'osservazione delle rappresentazioni sugli oggetti reali:
guardare le immagini dipinte sulle pareti della caverna avrebbe provocato a quegli
uomini più piacere del guardare creature viventi. Ciò che era cominciato come
realismo si trasforma in schematizzazione. In altre parole, sostiene Onians, la storia
che ci siamo sempre raccontati secondo cui l'arte da schematica si fa naturalistica in
virtù di uno sforzo conscio è l'esatto contrario della verità. Le prime immagini sono
più naturalistiche perché basate su quella conoscenza esperienziale che ha plasmato il
cervello degli uomini del Paleolitico.
195 Onians (2010), p. 311.
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Anche sulla scelta dei mezzi – incisioni e colori – Onians ricerca una ragione
neurobiologica. Nella grotta sono stati rinvenuti segni tracciati inequivocabilmente
da orsi: graffi fatti con gli artigli, impronte lasciate con le zampe infangate. La vista
di simili tracce potrebbe aver indotto un comportamento imitativo negli uomini: le
incisioni sarebbero il corrispettivo umano dei graffi, i dipinti delle impronte lasciate
col fango. Fino a pochi anni fa non avremmo avuto nessun supporto scientifico che
avvalorasse questa tesi. Oggi, grazie alla scoperta dei neuroni specchio, non
sorprende che degli uomini possano aver imitato il comportamento degli orsi: la vista
dei graffi provocati dagli artigli dell'animale potrebbe aver attivato il sistema
specchio dell'uomo, inducendolo a un comportamento analogo, coerentemente con
quanto spiegato nel capitolo precedente.
Con questi strumenti analitici, Onians offre una rilettura della storia dell'arte
mondiale, dall'arte greca ai giorni nostri. Un ulteriore esempio chiarificatore. Esperto
di arte ed estetica rinascimentale, Onians si interroga sul perché la prospettiva sia
nata proprio a Firenze. La plasticità neuronale e le tendenze del nostro sistema
nervoso sembrano rendere ovvia la risposta. La preferenza per dipinti configurati
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Fig. 5.3. Teste di cavallo, Grotta di
Chauvet.
Fig. 5.4. Lotta animale, Grotta di Chauvet.
intorno a rette parallele orientate verso un punto di fuga deve essersi sviluppata in un
ambiente in cui la linea retta è dominante: Firenze appunto, con il suo fiume dal
corso lineare, il suo nucleo di origine romana e il suo intreccio di vicoli medievali
tendenzialmente dritti. Difficilmente avrebbe potuto sorgere a Venezia, con il suo
canale sinuoso e irregolare, o a Siena, con la sua piazza circolare, o a Bruges, con i
suoi tortuosi corsi d'acqua. Ma, come giustamente osserva anche la Cappelletto:
Firenze non è solo un crocevia di strade rettilinee, è circondata da morbide colline
dalle forme tondeggianti; e che dire del campanile di piazza San Marco a Venezia che
si staglia in cielo con la sua forma a parallelepipedo o delle ripide strade che
conducono in piazza del Campo? 
Come si regola allora il grado di prossimità dell'influenza ambientale? O questa
corrispondenza non va piuttosto intesa nel senso in cui già l'Alberti nel De statua
scriveva che le diverse arti figurative hanno origine dal fatto che l'occhio riconosce
nel paesaggio e nella terra lineamenti che, se trasfigurati di un poco e con regola per
via di mettere e di levare, presentano infine l'aspetto che si desidera?196
5.1.2 L'ultimo di una lunga serie
Ciò che ha reso possibile parlare di neurostoria dell'arte – così come il proliferare di
discipline precedute dal prefisso neuro-: neurofilosofia, neuroetica, neuroestetica – è
stata l'ondata di scoperte sul cervello che ha caratterizzato gli ultimi decenni, dagli
anni Settanta in poi. Di fondamentale importanza si è rivelata la possibilità di
osservarlo da vicino: le già menzionate tecniche di imaging cerebrale (PET, fMRI,
ecc.) hanno permesso un accesso diretto alla straordinaria complessità, flessibilità e
vitalità della nostra attività mentale. Tuttavia, ciò che forse sorprende ancora di più è
che la neurostoria dell'arte non è poi così nuova. In Neuroarthistory. From Aristotle
196 Cappelletto (2012), p. 86.
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and Pliny to Baxandall and Zeki, come il sottotitolo lascia intuire, Onians si
preoccupa di raccogliere tutti quei pensatori, artisti e studiosi che, nel corso dei
secoli, hanno indagato la relazione fra arte e biologia, hanno individuato (magari in
maniera del tutto inconsapevole) un nesso o hanno avuto un'intuizione poi
confermata dagli esperimenti più recenti. 
Fra i grandi nomi del passato, spiccano Aristotele, Leon Battista Alberti e Leonardo
da Vinci. Lo Stagirita (384-322 a.C.) viene ricordato per le stesse ragioni per cui lo si
è citato nel capitolo precedente, a proposito della relazione fra neuroni specchio e
arte performativa. Nella Poetica si legge che l'imitazione, grazie alla quale
apprendiamo, fa parte della natura umana ed è fonte di grande piacere. Dato che l'arte
è imitazione, ne consegue che anch'essa appartiene alla nostra natura. Oggi, grazie
alla scoperta dei neuroni specchio, sappiamo che esiste un effettivo substrato
neurobiologico al comportamento imitativo e – se Aristotele ha ragione – artistico. 
Il sistema specchio conferma anche quanto Alberti (1404-1472) scrive nel De pictura
a proposito di quella che oggi chiamiamo empatia:
Poi moverà l'istoria l'animo quando gli uomini ivi dipinti molto porgeranno suo
propio movimento d'animo. Interviene da natura, quale nulla più che lei si truova
rapace di cose a sé simile, che piagniamo con chi piange, e ridiamo con chi ride, e
doglianci con chi si duole. Ma questi movimenti d'animo si conoscono dai
movimenti del corpo. E veggiamo quanto uno atristito, perché la cura estrigne e il
pensiero l'assedia, stanno con sue forze e sentimenti quasi balordi, tenendo sé stessi
lenti e pigri in sue membra palide e malsostenute. Vedrai a chi sia malinconico il
fronte premuto, la cervice languida, al tutto ogni suo membro quasi stracco e
negletto cade. Vero, a chi sia irato, perché l'ira incita l'animo, però gonfia di stizza
negli occhi e nel viso, e incendesi di colore, e ogni suo membro, quanto il furore,
tanto ardito si getta. Agli uomini lieti e gioiosi sono i movimenti liberi e con certe
inflessioni grati197.
197 Alberti (1435), 2.41.
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Certamente Alberti non avrebbe mai potuto sapere che le basi neurali di queste
tendenze sarebbero progressivamente emerse fino appunto alla scoperta dei neuroni
specchio. Tutto quello che stava facendo era utilizzare le sue riflessioni personali per
estrapolarne una conoscenza universale. Un altro caso in cui Alberti sembra
riconoscere una tendenza biologica neurologicamente incarnata si ha quando, nel De
architectura, discute del progetto di un edificio: gli edifici progettati
simmetricamente lungo l'asse verticale sono più attraenti allo sguardo di quelli
asimmetrici perché ricordano la simmetria del corpo e del volto umano. Senza
saperlo, Alberti anticipa quanto confermato nei secoli avvenire: c'è una preferenza
innata per la regolarità e la simmetria, frutto di spinte evolutive, la cui perdita viene
generalmente interpretata come sintomo di malattia o debolezza. Come ricorda
Ramachandran, che inserisce la simmetria fra le sue dieci leggi 198, preferiamo un
volto simmetrico perché indice di un partner potenzialmente migliore. Alberti
identifica correttamente questa preferenza, senza sapere che è biologicamente
fondata.
Onians si chiede anche come un uomo del Quattrocento qual era Alberti possa essere
giunto a una tale consapevolezza del ruolo della natura e della biologia nell'arte. Tre
sarebbero le ragioni che avrebbero influito sulle connessioni neuronali del suo
cervello: innanzitutto, il fatto di essere stato il primo a scrivere di arte con lo stesso
rigore con cui tradizionalmente si scriveva di retorica e poesia; in secondo luogo, il
fatto di vivere in un ambiente sociale estremamente competitivo, in cui gli artisti
facevano a gara per soddisfare le esigenze dei clienti e per conferire ai loro lavori il
potere espressivo attribuito alle opere classiche; infine, il fatto di essere figlio
illegittimo, privo di diritti civili, lo avrebbe costretto a contare solo sulle sue forze
naturali, o “biologiche”.
198 Cfr. par. 3.1.1.
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L'illegittimità di nascita avrebbe plasmato anche il cervello geniale di Leonardo
(1452-1519), che, ancor più dell'Alberti, avrebbe evidenziato il ruolo giocato dalla
natura nell'attività artistica. Nonostante abbia avuto la possibilità di dissezionarlo, la
sezione di cranio che Leonardo riporta in alcuni scritti del 1490, comparandone la
stratificazione interna a quella di una cipolla, risente della tradizione aristotelica,
secondo cui i nervi che partono dall'occhio e dall'orecchio giungono al ventricolo
anteriore, dove risiederebbe il cosiddetto sensus communis, a cui si deve
l'unificazione delle molteplici sensazioni in un'unica rappresentazione e la facoltà
immaginativa. Tuttavia Leonardo non è in grado di localizzarlo. Una corretta
intuizione è invece quella relativa alla maggiore importanza della vista, rispetto agli
altri sensi, per la sopravvivenza:
Maggior danno ricevono gli animali per la perdita del vedere che dell'udire, per più
cagioni; e prima, che mediante il vedere il cibo è ritrovato, donde si deve nutrire, il
quale è necessario a tutti gli animali. Il secondo, che per il vedere si comprende il
bello delle cose create, massime delle cose che inducono all'amore, nel quale il cieco
nato non può pigliare per l'udito, perché mai non ebbe notizia che cosa fosse
bellezza di alcuna cosa199. 
Notevole il fatto che l'occhio sia considerato essenziale per soddisfare due bisogni
primari – nutrizione e procreazione – e che questa sia proprio la ragione per cui la
vista è associata a reti neurali che determinano preferenze specifiche nella corteccia
visiva. In un altro passaggio, invece, Leonardo associa il senso del bello al desiderio
sessuale, affermando che la bellezza suscita l'amore e rende tutti gli altri sensi
invidiosi dell'occhio. Affermazione che, tradotta in termini neuroscientifici, non vuol
dire altro che la vista può talvolta innescare cambiamenti neurochimici che
coinvolgono anche gli altri sensi. 
199 Leonardo Da Vinci, Codice Urbinate lat. (1270), 7 r-v.
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Come l'Alberti, anche Leonardo si occupa di psicologia della percezione ante
litteram, quando riflette sull'inclinazione mentale a vedere oggetti che non sono
presenti e, per primo, cerca di sfruttarne i vantaggi in quanto artista consapevole del
fatto che anche pochi segni casuali possono suggerire l'immagine di un paesaggio o
di una figura:
Leonardo's exploitation of a genetically driven projective faculty helped him to
make paintings that were more satisfying than any made earlier. His aesthetic […]
was largely biologically based200.
La rassegna di Onians prosegue con Burke fino a Ruskin, passando per Montesquieu,
Winckelmann, Kant e Marx. Merita però soffermarsi su due figure il cui approccio
all'arte ha certamente avuto profonda influenza sulla concezione di Onians. La prima
è Hippolyte Taine (1828-1893), grande conoscitore della cultura scientifica del suo
tempo, che ha provato ad applicare un metodo scientifico allo studio di tutti gli
aspetti del comportamento umano. Fondamentale è la sua concezione del cervello
come organo le cui operazioni sono veicolate dalle tracce lasciate dalle immagini:
ogni sensazione lascia nel cervello un segno che diventa la base della nostra
conoscenza e di molte nostre abilità. Taine è convinto che, se il cervello funziona
secondo leggi studiabili, anche i suoi prodotti lo sono. E l'arte – come sosterrà Semir
Zeki due secoli dopo – è a tutti gli effetti un prodotto dell'attività cerebrale, regolato,
contro ogni aspettativa, da leggi fisse. Tutti i lavori di un singolo artista condividono
molto gli uni con gli altri, così come con i lavori di altri artisti conterranei e
contemporanei. Il modo in cui comunità diverse si sviluppano in luoghi differenti è
paragonabile al modo in cui alberi di specie diverse crescono in ambienti e climi
diversi. I prodotti dello spirito umano, come quelli della natura, possono essere
200 Onians (1999), p. 19.
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perfettamente spiegati dal milieu: è l'ambiente che determina le caratteristiche dei
prodotti culturali di una certa società. Quello di Taine è un approccio decisamente
scientifico all'arte, basato sul presupposto che sia la natura a formare la cultura. Così,
ad esempio, i Paesi Bassi, ricchi di canali e depositi fluviali, hanno un terreno umido
e molto fertile. Questo tratto ambientale ha forgiato anche il carattere e lo spirito
degli abitanti e i loro lavori. Il cielo grigio, i prati verdi, le case in mattoncini rossi
non sono altro che prodotti di un suolo e di un'atmosfera umida. Tutti insieme essi
costituiscono un carattere che l'arte deve far emergere: l'artista infatti riceve dagli
oggetti una “sensazione originale” che da esterna si trasforma in interna, si incarna in
un gesto, una mimica, un segno sulla tela. Evidentemente Taine richiama l'idea di un
cervello plastico, che si modifica a seconda delle esperienze.
Anche John Dewey (1859-1952) sottolinea l'importanza cruciale dell'ambiente sulla
formazione culturale: l'uomo che vive nel deserto assorbirà qualcosa della sua
durezza e sterilità, il montanaro trascinato via dalle sue cime ne proverà nostalgia. La
cultura dell'uomo del deserto e di quello di montagna saranno diverse perché diverso
è l'ambiente da cui provengono. Oggi sappiamo che dobbiamo questa diversità alla
plasticità neuronale. Dewey invece la attribuisce al fatto che l'occhio, in quanto
mezzo di percezione, viene progressivamente alterato dagli oggetti, dalle forme e dai
colori circostanti. Se l'ambiente cambia – e Dewey, vissuto a cavallo fra Otto e
Novecento, ha certamente assistito a una radicale urbanizzazione in seguito alla
rivoluzione industriale – cambia anche ciò che l'occhio vede e, di conseguenza, ciò
che un artista crea. 
Giunto ormai al Novecento, Onians indica fra i suoi maestri e modelli nomi che qui
si sono già incontrati e su cui non ci si soffermerà ulteriormente: Ernst Gombrich e
Semir Zeki201. 
201 Cfr. cap.1 e 2.
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Come lo stesso Onians scrive, “neuroarthistory is not a theory, but an approach”202.
Un approccio in continuo mutamento, pronto ad essere ampliato o rivisto a ogni
nuova conoscenza acquisita. Un approccio che ha trovato un seguito, ad esempio, nei
lavori di Barbara Maria Stafford – che propone una storia dell'arte completamente
rinnovata, utilizzando le scoperte neuroscientifiche – o di Olaf Breidbach –
sostenitore della necessità di una “storia dell'arte neuronale”203. 
5.2 Ulteriori contributi
Sebbene Onians non ne parli, vi sono stati altri personaggi – neuroscienziati e storici
dell'arte i cui nomi sono già emersi nel corso di questo lavoro – che, a modo loro,
hanno contribuito ad arricchire il panorama della neurostoria dell'arte. Il primo
esempio è quello degli italiani Lamberto Maffei e Adriana Fiorentini che, nel libro
Arte e cervello (pionieristico negli studi di neuroestetica in Italia), dedicano un
capitolo alle differenze funzionali fra emisfero destro e sinistro del cervello:
quest'ultimo ha un ruolo primario nel controllo del linguaggio scritto e parlato,
mentre l'emisfero destro è quello visivo, deputato alla percezione e al riconoscimento
di figure e forme geometriche, all'orientamento spaziale, al riconoscimento di volti,
gesti ed espressioni mimiche. Inoltre risulta specializzato anche nella comprensione
di alcuni aspetti fondamentali dell'espressione musicale (timbro, tonalità, armonia),
mentre il ritmo è di competenza del sinistro. L'emisfero sinistro risulta essere il più
analitico calcolatore e pianificatore, il destro è sintetico, artistico ed emotivo. Questa
specializzazione sarebbe un fatto non culturale ma biologico, come dimostrato da
un'analogia con il cervello delle scimmie. Su questa base, Maffei e Fiorentini
propongono una rilettura della storia dell'arte come manifestazione riferibile all'uno o
202 Onians (2007), p. 17.
203 Cappelletto (2012), p. 91.
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all'altro emisfero. La pittura egizia, ad esempio, è caratterizzata da un'assenza di
relazioni visuo-spaziali e di emozioni: “la rappresentazione vuole essere anzitutto un
racconto di storie sacre o di guerra e […] implica prevalentemente la funzione
dell'emisfero verbale sia in chi dipinge, sia in chi osserva”204. Considerazioni
analoghe possono farsi per l'arte medievale, il cui obiettivo principale – raccontare la
storia sacra – è discorsivo e narrativo. Perché lo spazio assuma rilevanza bisognerà
aspettare la pittura di Giotto, in cui anche la componente emotiva comincia a farsi
intravedere. [fig. 5.5] Nel Rinascimento, poi, l'emisfero destro prende campo e la
rappresentazione spaziale si fa realistica: le figure sembrano muoversi in uno spazio
reale, bidimensionale. Inoltre sui volti delle figure è possibile leggere sentimenti: la
storia raffigurata non deve tanto (o non solo) narrare ed educare, ma commuovere.
 
Interessante è la riflessione proposta a proposito del cervello dello spettatore:
l'osservatore moderno utilizzerà più l'emisfero sinistro per la pittura egizia e il destro
204 Maffei,Fiorentini (2008), p. 252.
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Fig. 5.5. Giotto, Il Bacio di Giuda.
per quella rinascimentale, come l'osservatore di quelle epoche? La risposta di Maffei
e Fiorentini è che:
A differenza dell'osservatore dei tempi in cui nacque il quadro, l'osservatore
moderno di fronte a un quadro medievale è colto più da sorpresa e senso di mistero
che da interesse per la vicenda narrata. Egli si può trovare a reinventare la storia
nella sua fantasia piuttosto che a interpretarla letteralmente […]. L'occhio dell'uomo
medievale e il suo cervello erano uguali a quelli dell'uomo moderno, ma per l'uomo
di allora l'interpretazione della percezione visiva di un quadro era senza dubbio
diversa da quella di un uomo di oggi. Infatti le reazioni delle sue cellule nervose
erano senz'altro uguali alle nostre […] ma […] allora la visione del quadro generava
sentimenti di fede attraverso la conoscenza delle storie sacre. Adesso il quadro è
pura immagine di cui si ammira la qualità del colore, il tratto netto, la risoluzione
originale di problemi spaziali. […] la pittura medievale […] risveglia soprattutto
l'immaginazione e la creatività sintetica dell'emisfero destro.
  Davanti a a un quadro rinascimentale l'osservatore occidentale è meno sorpreso, la
sua possibilità di reinterpretare l'immagine qui è molto limitata. […] Qui il lavoro
cerebrale dell'osservatore è principalmente analitico e quindi proprio del lobo
sinistro205.
Anche la nozione di “meme”, così come la propone Jean-Pierre Changeux206, può
considerarsi un contributo allo sviluppo della neurostoria dell'arte. Si ricordi che i
memi sono oggetti culturali che, un po' come i geni del DNA, si trasmettono di
generazione in generazione per imitazione. Per Changeux, si tratta piuttosto di
schemi neuronali che si sedimentano nella memoria a lungo termine. Quel particolare
oggetto culturale, il dipinto, è “una sintesi complessa di memi” 207 sia stilistico-
formali sia di significato, che si trasmettono di maestro in allievo, di artista in artista,
di epoca in epoca. Si tratta di schemi, formule, stilemi iconografici, convenzioni
insomma che un pittore prende in prestito dalla tradizione o dagli altri artisti suoi
contemporanei: i memi sono così responsabili dell'omogeneità dell'arte in un certo
205 Maffei, Fiorentini (2008), pp. 255-256.
206 Si veda il par. 3.2.3.
207 Changeux (1995), p. 45.
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luogo e in un certo periodo. L'esempio riportato da Changeux è quello delle
deposizioni, un tema che attraversa secoli e secoli di storia dell'arte. Così intesi, i
memi neuronali possono aprire la strada a una neurostoria dell'arte vista come il
trasmettersi, succedersi e trasformarsi di soluzioni stilistiche e semantiche
determinate da connessioni tra neuroni nel cervello degli artisti, i quali le riportano
sulle loro tele, favorendo un comportamento imitativo da parte dei loro successori.
Infine, vale la pena menzionare David Freedberg, nome che nel capitolo precedente
si è incontrato abbinato a quello di Vittorio Gallese. I due infatti hanno collaborato
alla stesura degli articoli “Mirror and Canonical Neurons are Crucial Elements in
Aesthetic Response” e “Movimento, emozione, empatia”. Interessato a comprendere
il ruolo dei sensi nelle risposte emotive e la relazione tra movimento ed emozione,
nella sua opera di maggior successo, The Power of Images, Freedberg discute una
varietà di reazioni psicologiche e comportamentali alle immagini ricorrenti nello
spazio e nel tempo. La sua conclusione è che la storia dell'arte abbia trascurato, se
non messo al bando, il ruolo delle emozioni e dell'empatia come fattori costitutivi, a
favore unicamente del contesto. Suo intento è quello di riconsegnare alla componente
emotiva – per la quale adotta la prospettiva di Antonio Damasio ne L'errore di
Cartesio – il giusto peso, mostrando come non si possa parlare di arte senza
considerare il coinvolgimento dello spettatore che, grazie al sistema specchio,
empatizza sia con le emozioni sia con i gesti rappresentati nell'immagine. La storia
dell'arte è piena di esempi – Freedberg ne riporta molti diversi fra loro: dalla
Lamentazione di Giotto nella Cappella degli Scrovegni alla discussa foto di Robert
Capa del 1936, con il soldato colpito che cade a terra – che “impegnano il nostro
corpo e la nostra immaginazione, come se quanto mostrano accadesse anche a
noi”208.
208 Cappelletto (2012), p. 101.
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Rifacendosi a una considerazione di Chiara Cappelletto, se ne può concludere che
l'approccio di Freedberg passa innanzitutto dalla risposta emotiva dell'osservatore
alla rappresentazione:
Se […] la neuroestetica implicava di considerare la fruizione come oggetto ultimo
dell'indagine, la neurostoria dell'arte passa a sua volta dallo scrivere la storia
dell'opera allo scrivere la storia della risposta all'opera, portando un attacco
all'alterità dell'immagine artistica […]. È la nozione stessa di arte a essere in gioco209.
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